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Resumo
O trabalho procura um sentido de oportunidade para a subjectividade individual na corrente do conhecimento 
disciplinar da arquitectura. Para tal, procura conhecer o arquitecto que sou servindo-se de uma rede de autores / obras 
que foram sendo marcantes do meu percurso de aprendizagem.
 A minha experiência dessas obras, por vezes vivida, por vezes estudada, foi dando origem conteúdos que transporto 
desses lugares. Estes conteúdos são imagens dos lugares vividos na minha memória e na minha imaginação.
As matérias que este trabalho manipula são esses lugares de memória e de imaginação que se organizam numa es-
trutura a que decidi chamar Arquitopia. Todos eles são centros (interiores), caminhos (passagens) ou recintos (exteriores), 
dando origem aos três capítulos do trabalho. Cada capítulo está dividido de acordo com as funções que são desem-
penhadas por interiores, passagens e exteriores na organização do espaço e cada uma destas agrupa um conjunto de 
lugares que descrevem modos de as desempenhar.
Centros são lugares que se configuram como sítios de referência, centrados e estáticos. Como tal, necessitam de 
fundar um núcleo que se descreve como dedicado à consagração ou investido de um prestígio. Em volta dele estabelece 
um âmbito em que se descrevem modos de assentamento do núcleo.
Caminhos, como lugares alongados, com uma duração, necessitam de se dirigir a uma meta e conformar um modo e 
uma métrica para a sua duração. Descrevem-se três modos de se relacionarem com a meta, três modos da passagem e 
três métricas da duração.
Recintos são exteriores, ambientes em que outras coisas coexistem. Como tal, gerem um espaço entre integridade e 
combinação. Integridade descreve-se como simpatia e espaçamento. Dois modos de combinação são descritos em justapo-
sição e aglutinação.
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9Princípios
I.
A colagem que me vai servir de ponto de partida para o trabalho representa 
três fases do percurso de formação de cinco arquitectos: 1) encontro com a 
arquitectura, 2) elaboração de um projecto de arquitectura, 3) sua expressão 
construtiva.
Na primeira fase apresentam-se sobretudo viagens, saídas de estudo. Na se-
gunda, uma elaboração criativa das matérias dessa aprendizagem que é, no fun-
do, a forma dessas autores tomarem posse delas e tornarem-nas materiais seus 
para as suas actividades projectuais. Esta elaboração é tanto mais rica quanto 
mais for capaz de mostrar afecto aos conteúdos da aprendizagem e ao mesmo 
tempo os transgredir.
II.
Ignasi Solà-Morales usou a oposição “dissolução vs. ex-abrupto” para des-
crever a forma de integração da arquitectura na paisagem da primeira metade 
do séc. XX e a colocação da forma isolada do contexto da segunda metade. Por 
seu turno, manifestações recentes de Rem Koolhaas/AMO/OMA sugerem a 
oposição starchitecture (entendida como “forma de novidade involuntária”) vs. 
preservação como forma de descrever uma dificuldade dessa arquitectura em 
relacionar-se com o mundo da espectacularização que, desde os anos 70, a aju-
dou a espraiar-se.
Ambas podem ser entendidas como manifestações do mesmo fenómeno: 
“… manifestações de que o objecto arquitectónico já não estabelece uma re-
lação estável e hierárquica entre ele mesmo e o seu ambiente.”, sendo este o 
ambiente físico no primeiro caso e cultural no segundo.
O trabalho procura indagar possibilidades da arquitectura para qualificar 
realidades físicas enquanto artefacto construído e propor novidade com sentido 
de oportunidade enquanto artefacto cultural.
III.
O aeroporto de Tempelhof e a sua abertura ao público dão um pretexto 
para uma leitura do espaço arquitectónico enquanto a construção interior que 
o utilizador faz do espaço, em vez da construção de um espaço interior para ser 
disfrutado pelo utilizador.
Na sua desformatação (já não é um aeroporto e tampouco foi concebido 
para ser um parque), Tempelhof convida a questionar até que ponto a experiên-
cia subjectiva de um espaço pode estar ligada a uma construção do utilizador e 
desligada dos aspectos formais ou programáticos da arquitectura.
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Introdução 
O que a seguir se relata passou-se no segundo semestre do meu ano em 
Erasmus.
A unidade curricular de projecto vocacionada para o projecto urbano na 
Escola Superior Técnica de Arquitectura do Vallès propunha desenvolver um 
projecto para a cobertura das vias de comboio de alta velocidade entre Glòries 
e Santa Coloma de Gramanet, em Barcelona. Este desafio tinha uma parti-
cularidade: a cidade de Barcelona tinha, de facto, lançado um concurso para 
este projecto; havia um vencedor e vários vencidos. Para além destes projectos 
desenhados, pressentiam-se também, muito naturalmente e sem que isso fosse 
incutido aos alunos, umas certas intenções de projecto por parte dos docentes.
Esta particularidade do exercício teve um efeito em mim. Pela primeira 
vez eu estava perante vários projectos (e intenções de projecto) para a mesma 
situação para a qual me pediam um e a própria proposta da unidade curricular 
parecia sugerir uma postura crítica pelo menos relativamente ao vencedor. Isto 
estimulou o meu espírito crítico ao ponto de abarcar todos os projectos e o que 
me parecia serem as intenções dos professores. Para mim, nenhum projecto 
respondia satisfatoriamente àquele desafio.
Depois, o meu espírito crítico virou-se também para mim. Se nenhum pro-
jecto me é satisfatório, o que sou eu capaz de propôr em alternativa? O que é 
que eu tenho para dar ao mundo que não foi dado por estes projectos e é me-
lhor? Naquele momento, isto levou a que eu fosse incapaz de realizar qualquer 
projecto e o exercício ficou sem resposta. Este desfecho, embora singular no 
meu percurso académico, correspondeu ao culminar de um escrutínio auto-
-crítico a que sistematicamente me submetia desde o princípio e que continha 
uma dúvida mais pungente: porque é que eu preciso de fazer arquitectura?
A pergunta contem dois significados e ambos me inquietavam e, de ma-
neira diferente, me continuam a inquietar. Por um lado, a pergunta significa: 
porque é que eu sinto necessidade de fazer arquitectura?, uma vez que fazer 
arquitectura parece ser importante na definição de quem sou. Por outro lado, 
a pergunta significa: porque é que é preciso que eu faça arquitectura?, ou por 
outras palavras, porquê ser eu a fazer arquitectura e não outro?, já que só assim 
se justifica, para mim, que eu faça arquitectura. Obviamente, a resposta aos dois 
significados da pergunta tem que ser encontrada em paralelo.
A primeira pergunta corresponde a descobrir um arquitecto para mim, a se-
gunda corresponde a encontrar um arquitecto para o mundo. Sabendo que um 
e outro são o mesmo e que, portanto, descobrir um é descobrir o outro, e saben-
do que não seria o mundo a ser capaz de o descobrir, as perguntas reduzem-se 
a uma só questão essencial: auto-descoberta.
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Em Agosto desse ano, fiz uma colagem que se relacionava com a questão da 
auto-descoberta apenas de forma relativamente consciente. O problema levan-
tado na colagem é o do trânsito entre o encontro dos autores com o mundo e 
em particular com a arquitectura, ou melhor, com o mundo através da arquitec-
tura, e as obras que devolvem ao mundo aquilo com que eles se encontraram na 
arquitectura, ou melhor, aquilo com que se encontraram através da arquitectura. 
É que aquilo com que eles se encontraram não é exactamente a arquitectura, e 
daí a necessidade de fazerem de novo obra.
Em boa medida, aquilo com que eles se encontraram é também eles mes-
mos. A pergunta com que Le Corbusier ou Mies vão à arquitectura clássica, a 
pergunta com que Távora vai à arquitectura portuguesa, a pergunta com que 
Koolhaas vai a Berlim, a pergunta com que Vassal vai a África não é uma per-
gunta sobre a arquitectura que encontram, mas uma pergunta sobre eles. É uma 
pergunta que diz: que sentido vou eu dar a isto? Daí a necessidade de fazerem 
obra, porque são outras coisas. Por mais influência que tenham do clima afri-
cano, as casas com estufas de Lacaton e Vassal não são a casa de Niamey. Por 
mais influência que tenha da arquitectura popular, o pavilhão do ténis não é 
arquitectura popular. Por mais influência que tenha dos templos gregos, a Villa 
Savoye não é um templo e os pilotis não são colunas.
As obras são sempre diferentes porque as circunstâncias são diferentes, mas 
o que os autores procuram com elas é sempre afectar o mundo: algo que só 
podem fazer desde aquilo que os afectou, isto é, desde os arquitectos que são. 
A auto-descoberta estabelece-se como uma processo dialéctico em que aquilo 
com que o mundo nos afecta contribui para formar o arquitecto que somos e 
esse arquitecto reconhecê-lo-emos naquilo com que ele o tenta afectar de volta.
A dissertação é um passo nesse projecto de auto-descoberta porque é uma 
forma de devolver ao mundo aquilo com que dele me fui encontrando através 
da arquitectura. Os critérios de selecção e organização das obras de que falo 
na dissertação, se os há, são puramente afectivos. São obras que me afectaram, 
isto é, que comunicaram comigo a um nível emocional e esse é o seu verdadeiro 
valor enquanto comunicação e obra de arte. Como tal, não poderia ser através 
do seu estudo crítico ou monográfico que eu poderia esperar avançar no seu 
entendimento como obras de arte. Apenas valorizando a emoção, o modo como 
me afectaram, poderei esperar um dia comunicar também emoção e afectar. É 
assim que descubro o arquitecto para mim e o arquitecto para o mundo, porque 
eu sou aquilo que me afectou e é com isso que posso afectar também. É à pro-
cura desse valor afectivo do meu encontro com a arquitectura que a dissertação 
vai.
CENTROS são interiores. Destacam uma porção de espaço pela criação 
de uma separação. Da mesma forma que, na geometria, um centro implica 
a existência de uma, ou infinitas, circunferências e a circunferência implica 
a existência de um centro, traçado ou implícito, todos os interiores estabele-
cem um âmbito (lat. ambitus, «movimento circular») em volta de um núcleo.
NÚCLEO é o lugar da concentração. É o lugar onde se encontra a maior 
intensidade da significação de centro. A consagração de um centro estabele-
ce-o como um lugar apartado da vida comum, investido de um simbolismo 
que o reporta a um lugar que se encontra além da sua existência física. Pres-
tígio separa um lugar que se reveste como artifício para seduzir a encontrar 
um fascínio ali.
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Claustro do Silêncio - Consagração
Segundo Mircea Eliade, o simbolismo arquitectónico do centro pode ser 
formulado em diversas crenças religiosas como montanha sagrada ou cidade 
sagrada, consideradas como axis mundi, isto é, eixo de ligação entre o Céu, a 
Terra e o Inferno. 
«Nas crenças mesopotâmicas, uma montanha central une o Céu e a Terra; 
é o «Monte dos Reinos», que liga entre si os territórios. O Zigurate era, no 
fundo, uma montanha cósmica, isto é, uma imagem simbólica do Cosmos; os 
sete andares representavam os sete céus planetários (como em Borsippa) ou as 
cores do Mundo (como em Ur)».1
A pirâmide egípcia materializa o centro que é a meta para o caminho da 
vida e concretiza a imobilidade desse lugar com uma concentração de massa, 
reforçada pela simetria da forma. A simetria radiada da pirâmide quadrangular 
iguala as tensões horizontais nas direcções das suas quatro faces, asseguran-
do a imobilidade do ponto da base onde estas direcções se cruzam e que se 
corresponde apenas com o vértice culminante no topo do eixo de simetria da 
pirâmide que é também axis mundi.
A Acrópole de Atenas não é uma particular concentração de massa, mas, 
para o território que a engloba, é um centro que se demarca pelo isolamento 
e encerramento. A colocação em elevação afiança a sua sacralidade que sai re-
forçada pelo estabelecimento de um perímetro circunscrito que diferencia o 
interior sagrado do exterior profano. 
Na cidade de fundação romana, em relação com o território envolvente, 
todos os caracteres de centro se encontram reunidos: concentração de massa 
(de edifícios), encerramento e delimitação por uma envolvente contínua (a mu-
ralha) e cruzamento de eixos que adicionalmente, pela sua orientação com as 
coordenadas da Terra reportam o centro da cidade ao centro do mundo2. Num 
segundo nível, esse centro é ocupado pelo fórum onde, por sua vez, no centro 
está o templo. «O templo itálico era a zona de intercepção dos mundos superior 
(divino), terrestre e subterrâneo».3
Para o cristianismo, «o Paraíso onde Adão foi criado a partir do barro en-
contra-se, evidentemente, no centro do Cosmos».4 É a partir da sua simbologia 
de Paraíso que se propõe repensar a condição de centro do claustro do Silêncio 
do mosteiro da Serra do Pilar.
A partir de 1690, o mosteiro da Serra do Pilar inicia obras para a ampliação 
da capela-mor e retro-coro que, segundo contratos notariais desse ano, obriga-
1  ELIADE, Mircea: O Mito do Eterno Retorno. Lisboa, Edições 70, 1984, p. 26 e 
27.
2  NORBERG-SCHULZ, Christian: Existencia, Espacio y Arquitectura. Barcelo-
na, Editorial Blume, 1975, p. 28
3  ELIADE, Mircea: op. cit., p. 30.
4  ELIADE, Mircea: op. cit., p. 31.
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vam a «desfazer o claustro do dito mosteiro e mudallo para outra parte onde se tor-
nasse a fazer e asentar na mesma forma em que estava».5 Contudo, na perspectiva 
de um conteúdo simbólico do claustro do Silêncio, podemos imaginar que os 
contratos se referem a um outro claustro entretanto desaparecido e que aquele 
se manteve sempre no seu sítio.
A igreja, inteiramente dedicada ao Salvador, acolheria no seu centro a arca 
do Santo Sepulcro. 6 O Claustro do Silêncio, de acordo com uma concepção 
do Paraíso em três estratos concêntricos (natureza selvática, bosque e jardim), 
em que a sacralidade progride no sentido do fechamento e do interior do seu 
centro, equivaler-se-ia ao “jardim celeste” onde brota a “fonte da vida”.7 Deste 
modo, toda a estruturação planimétrica do mosteiro far-se-ia ao longo de um 
eixo polarizado pela igreja enquanto simbolização da morte (terrena) e pelo 
claustro, como simbolização da ressurreição (celestial).8
Esta organização planimétrica não encontra paralelo nem no esquema do 
mosteiro organizado em volta de um claustro adossado lateralmente à igreja 
nem nos esquemas de simetria bilateral sobre o eixo da igreja. A organização 
planimétrica do mosteiro da Serra do Pilar aparenta-se com um esquema para 
um convento de Francesco di Giorgio Martini.9 De forma similar ao esquema 
de Martini, existiria na Serra do Pilar um segundo claustro, mais pequeno, 
situado entre a igreja e o claustro maior, que servia de articulação entre aquele 
e as duas alas do mosteiro através de três portas. Das quatro entradas que exis-
tem actualmente no claustro do Silêncio, três portas apresentam características 
estilísticas idênticas, sendo duas iguais e uma ligeiramente mais alta.10 Poderão 
ser as mesmas que se situavam no claustro mais pequeno, dando a porta mais 
alta para o claustro maior.
Com uma eventual perda de interesse numa igreja dedicada ao Santo Se-
pulcro em favor de um edifício mais orientado para a celebração litúrgica, o 
significado simbólico da igreja modificou-se perdendo-se com ele o do claustro. 
Contudo, nesta reconstituição hipotética, o claustro do Silêncio estaria isento 
de qualquer articulação funcional do mosteiro e consagrado como lugar exclu-
sivamente simbólico.
5  FERREIRA-ALVES, Joaquim: O novo coro da Igreja do Mosteiro de Santo 
Agostinho da Serra e a deslocação do claustro (1690-1691), em «Monumentos», nº 9, 
Lisboa, 1998.
6 OLIVEIRA, Marta: O Mosteiro do Salvador: um projecto do século XVI, em 
«Monumentos», nº9, 1998.
7  ABREU, Susana Matos: Uma Civitas Dei em Quebrantões ou a cerca do Mos-
teiro da Serra do Pilar, em «Monumentos», nº 9, 1998.
8  Sobre as leituras simbólicas da igreja como Terra e do claustro como Céu 
veja-se ALCÂNTARA, Fernanda e XAVIER, João Pedro: O Mosteiro de S. Salvador da 
Serra como Imago Mundi, em «Monumentos», nº 9, 1998.
9  OLIVEIRA, Marta: op. cit.
10  A quarta entrada apresenta características estilísticas diferentes e poderá ser 
mais tardia, possivelmente coeva da construção do retro-coro.
Francesco di Giorgio Martini, esquema 
planimétrico de um convento.
Francisco d’Holanda, O primeiro dia da 
Criação representando as esferas celeste e 
terrestre ligadas por um eixo cósmico.
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Norteshopping, uma planta fechada sobre 
si mesma.
O órgão na Casa da Música e a Máquina 
de Soure no Norteshopping produzem o 
mesmo prestígio.
Muro de Berlim, Casa Y2K - Prestígio
Uma das coisas que Rem Koolhaas observa sobre o muro de Berlim é que 
«havia um “alto” muro - como em “alta” cultura - e um “baixo” muro. O primeiro 
tornava-se manifesto nos locais mais “urbanos” (sobretudo na linha que dividia 
o antigo centro em dois). Ali ele era o mais confrontável, o mais conscien-
temente simbólico na sua descarada imposição - num enclave ocidental que 
vibrava com pseudo-hipervitalidade - de uma ruína linear infinitamente mais 
impressionante do que qualquer sinal de vida artificial.  Ao longo de outras 
secções esquecidas (esquecíveis?), o muro assumia um carácter casual, banal 
(espectros de Hannah Arendt?). A sua arquitectura relaxada».11
Muito para além da sua função de controlar uma fronteira, o muro «era 
claramente sobre comunicação, semântico talvez».12 Quanto mais o muro evo-
luía em sofisticação, mais contrastava a distância ideológica entre os dois lados. 
Os lugares mais metropolitanos eram precisamente aqueles onde mais existia 
a necessidade e a capacidade de o muro superlativizar essa confrontação. Eram 
também nestes lugares os checkpoints mais celebrizados e aqueles que exerciam 
uma maior atracção sobre quem os procurava atravessar escondido num veículo.
Quanto maior e mais sofisticada a superlativização da confrontação entre 
os dois lados, maior era a atracção exercida pelo muro. Esse era o seu prestígio.
É também um prestígio idêntico que está presente no trabalho de Koolhaas 
Exodus, ou os prisioneiros voluntários da arquitectura. É um prestígio idêntico a 
esse que é fundamental para tornar A Tira [The Strip] um caso apetecível para 
«gerar e intensificar formas desejáveis de contacto humano».13
De qualquer modo, o que na minha cabeça está invariavelmente associado 
ao Exodus são os centros comerciais. Todos os centros comerciais são máquinas 
para gerar e intensificar formas de contacto humano desejadas, no caso, lúdicas 
e comerciais, mas aquele que me parece ser o mais eficaz a gerar um prestígio 
que as favoreça é o Norteshopping.
Através de um conjunto de sinais que passam pelos motivos decorativos dos 
pavimentos e pelas fachadas interiores, pelos mecanismos visíveis das escadas 
rolantes, pela instalação de uma máquina a vapor como “monumento” e pelo 
cruzamente do léxico da cidadania com o da revolução industrial na toponímia 
(Praça do Vapor), o Norteshopping produz a ilusão de que «introduz no uni-
verso dos centros comerciais uma dinâmica de lazer, centrada na valorização do 
património industrial como valor cultural. Tem as suas raízes na indústria do 
passado, protegendo os seus valores técnicos, oferecendo-os à comunidade e aos 
11  «Field Trip. A(A) Memoir», em KOOLHAAS, Rem: S,M,L,XL. Roterdão, 010 
Publishers, 1995, p. 221.
12  Idem, p. 227.
13  KOOLHAAS, Rem: Nova Iorque Delirante. Barcelona, Gustavo Gili, 2008, p. 
180.
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consumidores que o frequentam».14 À noite, a praça da alimentação ilumina-se 
com uma luz eléctrica azul escura; a noite da praça da alimentação é mais noite 
do que a noite lá de fora, uma espécie de hiper-realidade.
Toda esta concentração de sinais semânticos encontra-se encerrada por 
uma envolvente contínua e cega e a forma circular da planta enfatiza-a como 
um sistema fechado, um interior sem exterior que se torna no único exterior 
possível de si mesmo, não nos permitindo tomar um distanciamento crítico, 
tomá-lo como objecto embora seja uma totalidade15. Só nos permite estar em 
completa imersão.
Embora instalado num ambiente completamente diferente, órgão da sala 
principal da Casa da Música tem um papel semelhante à máquina a vapor do 
Norteshopping. Ambos são igualmente inoperativos e postiços e têm como 
única função conceder uma aura de monumentalidade e História aos espaços 
onde se encontram.
Precisamente o facto de a sala de concertos ser um espaço ao qual atribuí-
mos um carácter representativo - tal como em “alta” cultura - é o que tornou a 
Casa da Música o caso ideal para adaptação do projecto que o O.M.A. estava a 
desenvolver para a casa Y2K. É que a sala desta casa também seria um espaço 
de representação.
Os autores descrevem a casa como «uma espessa camada que envolve o túnel 
em quatro lados e estes quatro lados contêm todos os elementos da casa e até 
certo ponto não existiria casa ali e o túnel seria um simples foco para a vista16». 
Esta estratégia do projecto responde a duas ansiedades do cliente: «a sua aversão 
por toda a desordem e confusão e uma certa ambiguidade quanto ao estatuto 
da família17». Assim, a camada que envolve o túnel contém toda a desordem 
de objectos necessários à vida da casa e espaços onde os elementos da família 
podem viver individualmente. O vazio central encontra-se permanentemente 
livre de qualquer desarrumação e reservado apenas ao desempenho pontual 
dos papéis de bons pais, filhos exemplares, maridos perfeitos e esposas ideais – 
«o teatro da sua comunhão».18 Este espaço reserva-se ao prestígio do estilo de 
vida de uma certa burguesia, associado à moradia individual e à massificação 
das comodidades e dos bens de consumo.
14  Da entrada Norteshopping na wikipédia, provavelmente - quem sabe? - escrita 
por algum departamento de comunicação da Sonae. Norteshopping [em linha]. [Con-
sult. 14 Jun. 2014]. Disponível em: pt.wikipedia.org/wiki/Norte_Shopping_(Porto)
15  KOOLHAAS, Rem: idem, glossário, Bazaar.
16  OMA: Y2K house [em linha]. [Consult. 15 Jan. 2014]. Disponível em: www.
oma.eu/projects/1998/y2k-house
17  KOOLHAAS, Rem: «Copy and Paste», em Content. Colónia, Taschen, 2004, 
p. 302.
18  Idem.
Richard Hamilton, Just what is it that makes 
today’s homes so different, so appealing?, 
1956.
Casa Y2K, 1998.
ÂMBITO é um espaço de influência do núcleo. Como projectação é uma 
extensão do domínio do núcleo, enquanto, como acolhimento, revela a con-
dição da sua existência. Em sublimação eleva o núcleo a lugar diáfano, lím-
pido e difuso e em revelação é revelado como material telúrico e vivo. Insta-
lação, na arte, é a peça que se distingue do quadro ou escultura tradicionais 
porque usa e se monta com o espaço em que se expõem. Na instalação não 
há fundo e figura, nem suporte e conteúdo, ou melhor, o suporte é activo 
como conteúdo da obra. 
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Petite Maison - Projectação
A Petite Maison situa-se dentro de um espaço rodeado por um muro a toda a 
volta,  recuada quatro metros deste limite. Le Corbusier explicou-nos que a razão 
de ser deste muro «é tapar a vista a Norte, a Este, parcialmente a Sul e a Oeste; 
uma paisagem omnipresente em todos os lados, omnipotente, acaba cansada.
Já observaram vocês como, em tais condições, uma pessoa não a “olha” mais? 
Para que a paisagem conte, há que limitá-la, dimensioná-la mediante uma decisão 
radical: fazer desaparecer os horizontes levantando muros e descobri-los unica-
mente em alguns pontos estratégicos, por interrupção do muro.»19
Por isso é importante que a casa esteja dentro do âmbito definido pelo muro e 
não à face. A casa está dentro de um espaço próprio e a paisagem está lá fora. De 
contrário o muro não teria para ela este efeito de enquadramento: o muro é a pri-
meira janela para a casa, na qual a fenêtre longueur é a segunda janela para os seus 
ocupantes. O enquadramento é a primeira condição para desfrutar da paisagem, 
que sem ele é um todo contínuo e amorfo que não forma uma imagem. Como 
disse Le Corbusier, enquadrá-la é dar-lhe dimensões e isso é torná-la apreensível, 
tornar os seus elementos particulares, individualizá-los, é como dar-lhe um nome. 
Assim nos tornamos capazes de apreciar as mutações por que vão passando: a luz 
da manhã, o entardecer, o vento nas árvores, o movimento das nuvens, tudo isso 
ganha significado por referência ao enquadramento.20
A casa está num interior e a natureza está lá fora: a casa coloca-se em posição 
de observadora, a desfrutar da paisagem. Mas essa observação não é directa, já que 
como Santa-Maria notou, o corpo se coloca sempre de lado para a paisagem em 
todos os bancos mesas e inclusivamente na banheira porque ela não está lá para 
ser fuga mas sim companhia, como um ser agigantado que vela pela pequena casa. 
Consciente da sua “pequenez de construção humana”, a casa está recolhida de 
atalaia, pronta a disparar ligações pontuais à paisagem que conseguem, como Le 
Corbusier queria, que olhá-la continue a ser um acto voluntário, como subir à 
mesinha do escritório ou deslocar-se até à mesa no canto do jardim.
Esta construção é de enorme simplicidade – uma mesa, dois bancos, o canto 
de um muro, uma abertura e uma árvore – mas também de uma imensa precisão – 
a árvore enraíza o lugar, o muro delimita-o e a abertura direcciona-o, os assentos, 
de sedere, são lugares para ser21 e a mesa dá-lhes o lado activo onde nos apoiámos 
para nos projectar. Os desenhos de Siza e Le Corbusier evidenciam a noção da 
distância entre a casa e a mesa que, ela sim, se situa no limite como lugar avançado 
para se projectar para o exterior.
19  CORBUSIER, Le: Una pequeña casa. Buenos Aires, Ediciones Infinito, 2008, 
p. 26 a 28.
20  «Os limites ovalados que oferece a construção tornam possível ver a direcção 
e a velocidade de uma nuvem, que lá fora, na cidade, alguém teria pensado pequena 
ou imóvel. (…) Cria um caminho, um propósito para a nuvem passageira que parece 
prontamente dirigida a algo. Outorga uma vida concreta à sua forma efémera.» SANTA-
-MARIA, Luis: Intersecciones. Madrid, Editorial Rueda, 2004, p. 61
21  «É a sede, de sedere, onde se é.» SANTA-MARIA, Luis: El árbol, el camino y el 
estanque ante la casa. Barcelona, Caja de Arquitectos, 2004, p. 55.
O plano está instalado...
Desenhos da Petite Maison por Le 
Corbusier e Siza Vieira. 
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Casa de branco... Casa de madeira...
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Villa Mairea - Acolhimento
Na Villa Mairea é o pavilhão da sauna, que também está acomodado pelo 
canto de um muro e a copa de uma árvore, que se apresenta como outro lugar 
polarizador frente à casa. Uma lareira, tradicionalmente o centro de uma casa, 
situa-se no centro geométrico da composição toda, como que dizendo que tudo 
aquilo é uma casa só, mas está também no limite entre a casa de branco e a casa 
de madeira.
Para um lado, a casa é da natureza do bosque: a cobertura vegetal, sem 
platibandas que contenham as ervas, apoia-se num travejamento de madeira; 
um muro de pedra sem rebocar nem pintar é baixo e deixa-se transpor pela 
vista delimitando menos do que a planta em L parecia sugerir. Do branco resta 
apenas um estrutura porticada que cessa junto à sauna, onde os pilares passam a 
ser como árvores e uma árvore, uma conífera como as do bosque, vem envolver 
o pavilhão da sauna para mostrar que ele está do lado de lá, do lado do bosque.
Para o outro lado, da mesma maneira que um pouco de branco entra pela 
pérgola de madeira, algumas coisas da materialidade da natureza contaminam a 
casa branca: a escada-lareira em pedra sem rebocar que comunica com a varan-
da onde as guardas são de troncos sem aplainar, as lajetas de pedra da cobertura 
praticável e o estúdio curvo e saliente, revestido com madeira, precisamente no 
canto onde mais contamina o seu recorte de figura prismática branca contra o 
fundo de arvoredo.
Tudo isto contribui para aproximar as duas partes deste mundo duplicado.
Na sala, a lareira em que o recorte do canto faz a luz de fora escorrer para 
dentro coloca-se num frente-a-frente com a sauna e carrega de tensão a li-
gadura entre a casa e o bosque, que é o caminho entre a casa e a sua condição 
prévia de existência.22 De facto, resulta surpreendente verificar, numa planta de 
situação, a proximidade dos vizinhos da Villa Mairea, porque nas fotografias 
ela parece sempre estar sozinha no meio do bosque.
22  «À pergunta de René Char, “Como viver sem algo desconhecido perante 
nós?”, caberia acrescentar: e como viver sem algo anterior a nós?» SANTA-MARIA, 
Luis: op. cit., p. 35.
A escada-lareira entre a casa de branco e a 
casa de madeira.
Os vizinhos da Villa Mairea.
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Casas Pátio - Sublimação
A característica mais transversal a todas as obras de Mies é, provavelmente, 
a de assentarem sobre recinto, seja ele na forma dos patamares das casas Esters, 
Lange e Farnsworth, na forma de um plinto como na Nova Galeria Nacio-
nal e no Pavilhão de Barcelona, ou na forma do perímetro murado das casas 
pátio. Em qualquer das formas, esta é uma superfície isotrópica, extensível ad 
infinitum e abstractamente horizontal, que serve de pré-condição ao edifício. 
Mesmo os tanques do Pavilhão de Barcelona ou os jardins das casas pátio não 
são áreas que não foram pavimentadas, são pedaços dessa superfície prévia que 
se suprimiram. Este chão é sempre anterior ao edifício, é uma terra que a obra 
faz para se instalar, a terra da arquitectura onde o edifício se situa, fora de uma 
localização concreta.
Nas casas pátio, a forma como a geometria dos panos verticais se relaciona 
com uma certa liberdade com o traçado dos pavimentos atesta a anterioridade 
destes que se desenvolvem indiferentemente aquém e além daqueles. As co-
pas das árvores espraiam-se horizontalmente, tal como os tectos se relacionam 
com os limites verticais da casa com a mesma liberdade do pavimento. Uns e 
outros raramente coincidem precisamente e transbordam até mesmo os limites 
das parcelas.23 A casa pode ser tudo isto sob os tectos e as árvores ou apenas a 
porção encapsulada entre o pavimento e o tecto ou pode até nem ser uma coisa 
nem outra, mas algum entremeio cujos contornos são difíceis de medir.
Mies parece querer realizar o edifício sem o representar como objecto, mas 
sabe que precisa de lhe dar uma mínima presença objectiva para que não de-
sapareça.
«Talvez se coloque a objecção de que reduzo a arquitectura a quase nada. É 
certo que lhe tiro muitas coisas desnecessárias, que a liberto de muitas futilida-
des que constituíam a sua habitual decoração, para deixar-lhe só a sua utilidade 
e simplicidade… Um edifício com pilares isentos que suportam o vigamento 
não necessita de portas nem janelas – mas, por outro lado, se está aberto pelos 
quatro lados, é invisível.»24
Ao colocar o edifício numa condição de instalação própria, numa condição 
à parte,25 Mies consegue garantir que, por mais diáfanos que sejam os seus 
limites, ele nunca vai deixar de ser visível. Depois, é pela dissolução dos limites 
verticais e pela continuidade dos pavimentos, dos tectos e das árvores que a 
obra consegue a sublimação do edifício na continuidade do espaço.
23  SANTA-MARIA, Luis: El árbol, el camino y el estanque ante la casa. Barcelo-
na, Caja de Arquitectos, 2004, p. 65 a 71.
24  ROHE, Mies van der: Hochhäuser, p.210, cit. por SANTA-MARIA, Luis, op. 
cit., p.67.
25  «Nada do que está sobre a plataforma continua a ser o mesmo e até a natureza 
do lugar sobre o qual surge fica transformada. Em Barcelona é de ver como a plataforma 
do pavilhão alemão fá-lo entrar de imediato numa cidade distinta.» SANTA-MARIA, 
Luis: Intersecciones. Madrid, Editorial Rueda, 2004, p. 70.
Conjunto de três casas pátio.
Casa com três pátios.
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Pompeia.
Grupo de casas pátio.
A situação de interior e exterior se prolongarem quase indistintamente é 
parte de uma condição urbana. «As villas dos anos 30 podem ser lidas não como 
entidades singulares, mas como fragmentos de uma condição urbana.»26 Não 
há quintais nem jardins, nem casas como objecto. Casas são as parcelas pelo 
todo, que preenchem um contínuo apenas interrompido pela rua para acesso. 
Exterior é apenas o que está fora da parcela.
26 KOOLHAAS, Rem: «Miestakes», em LAMBERT, Phylis (ed.): Mies in Ameri-
ca. Montréal, CCM, 2001, p. 721.
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O pavilhão como umbral.
Pavilhão Upper Lawn - Revelação
Para Alison Smithson27, o habitat em idílio com a natureza está represen-
tado nas pinturas de princípios do Renascimento de São Jerónimo no deserto. 
Aqui o Santo encontra-se totalmente só e desabrigado mas rodeado de uma 
natureza benigna, que o refresca e alimenta, e que é uma imagem de liberda-
de, renovação e vivacidade tranquilas. No extremo oposto, desfrutando de uma 
ordem cívica e construída, está S. Jerónimo no estúdio onde o Santo surge re-
presentado numa habitação sustentada por uma ordem urbana com ênfase para 
todos os objectos da comodidade doméstica que o rodeiam. A síntese dos dois 
opostos encontra-se na gruta que S. Jerónimo ocupou como estúdio em Belém. 
Esta gruta materializa aquilo a que Alison chama um fragmento de enclave num 
território protegido ao dar ao santo um lugar onde abrigar os instrumentos da 
sua actividade intelectual no retiro do deserto.28 Ela manifesta assim uma ter-
ceira possibilidade de habitat que reúne a ordem protegida da cela urbana em 
contacto ligeiro com a natureza.
A mesma síntese foi realizada pelo casal Smithson no pavilhão de Upper 
Lawn. As árvores, os seus ramos e as raízes, o poço, o mastro e o móbil, os 
diferentes pavimentos são plataformas de extensão da casa que ressoam com a 
natureza. Pela maneira como se prolongam na profundidade da terra e na água 
desta, pela maneira como vibram com o vento e mostram a viagem da Terra na 
passagem das estações, as plataformas estendem-se horizontal e verticalmente 
a uma dimensão atmosférica e geológica.
Este é o âmbito do pavilhão em Fonthill, a terra que a obra traz mas que, ao 
contrário da abstracção do recinto miesiano, não é a terra da arquitectura, é a 
Terra que a arquitectura revela. Para isso, o pavilhão forma-se como um invólu-
cro em torno da chaminé que lhe é o centro e assim se identifica com a natureza 
do muro perimetral. O pavilhão é apenas uma passagem espessa nesse muro, 
um vestíbulo para dar entrada ao território protegido com que abre a vastidão 
da terra.29 Se em Mies se pode falar em representação sem objecto, o pavilhão 
de Upper Lawn, embora tenha uma presença objectiva, ao identificar-se com 
o muro, renuncia a que ela seja figurativa e deixa que sejam as plataformas 
que ressoam com a natureza a falar. Incorporado com o muro, deixa o centro 
ser ocupado por esses instrumentos musicais e coloca-se à margem para ouvir 
dali a voz da terra.30 Para que esta voz se oiça é necessária alguma distância; é 
27  SMITHSON, Alison: «San Jerónimo. El desierto… El estudio», em De la casa 
del futuro a la casa de hoy. Barcelona, Polígrafa, 2007, p. 298 a 305.
28  «Não poderia ter suportado a minha vida ali sem a biblioteca que tinha 
reunido com tanto ardor e esforço em Roma». S. Jerónimo cit. por SMITHSON, Alison: 
op. cit., p. 304.
29  «The garden pavillion at Fonthill is a gate. A gate to a garden, to na open and 
closed situation.» SMITHSON, A. e P.: «The pavillion and the route», em A.D., Março 
de 1965, cit. por SANTA-MARIA, Luis: op. cit., p. 43.
30 Mil e Novecentos é a personagem de um filme que nasceu e viveu sempre a 
bordo de um navio. Um dia quer desembarcar. Porquê? Porque ele, que toda a vida este-
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«Os verdadeiros espaços da casa são as plataformas do jardim servidas pelos espaços interiores.»
33
necessário que, ao contrário do «idílio com a terra» de Mies que funde interior 
e exterior na mesma superfície, casa e terra sejam duas, que a casa não seja una 
com ela e que se tomem como objectos uma da outra. Contudo, se a casa não 
estivesse lá para fazer aquela (inter)secção da profundidade da terra não haveria 
voz para ouvir.
É por isso que, tal como os recintos de Mies permitem à arquitectura redu-
zir-se até quase desaparecer, o pavilhão de Upper Lawn pode quase renunciar 
a ser forma. As plantas e o corte põem em evidência a pequenez do pavilhão 
perante a vastidão da terra que ele revela31, mas a sua sofisticação está precisa-
mente em todas essas coisas que o rodeiam e que tecem uma trama tão firme 
que ele pode simplificar a sua aparência até quase parecer desinteressante.32 
Na verdade, é essa a qualidade do contacto ligeiro com a natureza, não tanto a 
leveza construtiva, mas sobretudo a singeleza desarmada de artifícios com que 
o pavilhão permite que o protagonista seja esse pedaço de território revelado.
ve no mar, quer ouvir a sua voz. «Não posso ficar aqui para sempre. O oceano nunca me 
diria nada. Mas se eu desembarcar, viver em terra um par de anos, então serei normal, 
mesmo como os outros. Então talvez um dia eu chegue à costa, levante os olhos, veja o 
oceano, e ouça o seu grito.» TORNATORE, Giusepe: A Lenda de Mil e Novecentos [Re-
gisto vídeo]. Lisboa, Vitória Filmes, 2000. (165 min.)
31  «A construção actua perante a terra que tem diante de si como se fosse um 
saca-rolhas e abre-a. A fotografia do farol transmite também com exactidão que tama-
nho tem a construção em relação a tudo o que se encontra ao seu redor: o mar, as rochas, 
as ondas, o céu e as brumas e vapores. O farol parece diminuto. É-o. O seu estranho 
poder terrestre, como o que afecta a ordem da casa, é essa condição minúscula, essa 
aparente falta de tamanho que caracteriza as construções humanas e que nunca, nunca, 
deve esquecer-se ao iniciar um projecto.» SANTA-MARIA, Luis: Intersecciones, Madrid, 
Editorial Rueda, 2004, p. 58.
32  SANTA-MARIA, Luis: El árbol, el camino y el estanque ante la casa. Barcelo-
na, Caja de Arquitectos, 2004, p. 42.
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A perfuração e a profundidade em ambas as casas.
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Casas em Cap Ferret e Bordéus - Instalação
A casa em Cap Ferret, de Lacaton e Vassal, relaciona-se com as árvores 
existentes com a mesma anterioridade dos panos verticais das casas pátio com 
o pavimento. As aberturas por onde passam as árvores e o cuidado com a altura 
da casa em relação ao solo são o necessário para existir um exterior da casa. A 
perfuração permite que continuem a existir todas as árvores do lugar (e que 
inclusivamente se sinta o seu movimento no interior da casa) e a altura ao 
solo permite que o espaço por baixo da casa continue a ter interesse. De certo 
modo é como se a casa em Cap Ferret tivesse zero metros quadrados de área de 
implantação. A casa tem uma área, mas esta não é uma ocupação de uma parte 
da área do terreno. Naquele caso, as perfurações e a altura são o necessário para 
preservar tal e qual um exterior que já existia e apenas instalar-se nele.
No projecto de Lacaton e Vassal no lugar de uma antiga fábrica de biscoitos 
em Bordéus existe uma acção semelhante de perfuração da casa. Através de um 
conjunto de aberturas no que era o volume da fábrica, o projecto transforma 
o que era um espaço único numa sequência de espaços que se percorrem ao 
atravessar a casa. O corredor e a garagem escuros, a parte baixa do pátio central 
e a parte luminosa e de dupla altura, a sala-cozinha, o jardim exterior e a casa lá 
ao fundo não acrescentam um centímetro aos cinquenta metros do lote original, 
mas alongam a nossa experiência do espaço. Os autores descrevem o primeiro 
passo do projecto como a remoção de uma parte da cobertura «de maneira 
a criar um jardim entre os muros, que permita fazer penetrar luz natural no 
terreno e criar vistas».33 Mais uma vez, não se pode dizer objectivamente que 
os olhos alcancem mais do que aquilo que viam antes, mas ao fazer-se esta 
interrupção na cobertura, ao abrir-se este espaço, cria-se uma distância e surge 
um exterior. A mesma perfuração que em Cap Ferret serve para preservar um 
exterior, em Bordéus serve para o criar.
Em Cap Ferret o lugar tinha qualidades excepcionais e tratava-se de insta-
lar lá uma casa tirando delas o máximo partido. Em Bordéus, o espaço da fá-
brica transforma-se em espaço adequado a uma casa tão só pela criação daqui-
lo que a fábrica não tinha e para a casa é indispensável: um lugar de instalação.
33  GOULET, Patrice, LACATON, Anne, VASSAL, Jean-Philippe, et al.: Lacaton 
& Vassal. Paris, Cité de l’architecture et du patrimoine, 2009, p. 161.
O espaço sob a casa  em Cap Ferret.
CAMINHOS são passagens entre interiores, entre exteriores, ou entre 
interiores e exteriores. Pode ser indeterminado o lugar de onde partem, mas 
dirigem-se sempre a uma meta. Realizam uma modificação da condição de 
partida no modo como fazem a travessia e mensuram-na na atribuição de 
uma métrica. 
META é para onde cada caminho se dirige e a forma como se relaciona 
com ela tem repercussões no carácter de ambos. Em suspensão o caminho 
não chega a alcançá-la de facto, detem-se adiando-a como lugar eterna-
mente advindo. Quando o caminho se estende sem se entregar à meta, não 
há confrontação directa com a chegada e deixa ao caminhante a escolha de 
fazer a interrupção. No caminho que termina com uma conclusão, o confron-
to com a chegada é directo e inescapável. 
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Igreja do Mosteiro de Alcobaça.
Igreja de Santa Maria, Marco de Canaveses.
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Igrejas Portuguesas - Suspensão
Na igreja cristã, a nave é um caminho direccionado ao altar que expressa a vida 
como um caminho em direcção à salvação em Jesus Cristo. O caminho da igreja 
dirige-se ao altar, mas nunca chega de facto a ele, detém-se no cruzeiro deixando 
a capela-mor como um seguimento do seu eixo, mas que, materialmente, está 
para lá do percurso, como que dizendo que também na vida, a salvação transcen-
de o caminho terreno.
Este caminho, embora linear e recto, tem numerosas e subtis cambiantes. A 
parte central, onde passa o eixo, é a mais sagrada; mesmo numa igreja de nave 
única, a passagem pelo centro encontra uma sacralidade que não têm as passagens 
junto às paredes laterais. É através desse eixo virtual que o crente estabelece a 
ligação com o divino pelas preces e rituais que executa. Depois, ao longo do pró-
prio eixo existem gradações desde o nártex, espaço de transição entre o profano e 
o sagrado, ao cruzeiro, que assinala o lugar máximo que os fiéis podem alcançar, 
frequentemente com uma modulação do espaço mais alta e mais larga e uma luz 
diferenciada.
É interessante verificar como estas particularidades vão assumindo diferentes 
formalizações. Na igreja do Mosteiro de Alcobaça todos os aspectos expressivos 
do eixo são muito valorizados, com a visibilidade através das arcadas do deambu-
latório a enfatizar a sensação de profundidade e as diferentes mísulas e variações 
da secção dos pilares as gradações longitudinais. Na igreja de S. Roque em Lisboa, 
onde pelo contrário se procura um espaço unitário, para lá do nártex não há qual-
quer diferenciação nem altimétrica nem planimétrica ao longo do eixo; o transep-
to é um falso transepto e a capela-mor é extremamente curta. Por seu lado, a igreja 
do Colégio de S. Lourenço (igreja dos Grilos), no Porto, procura uma síntese entre 
aquela espacialidade absolutamente una da igreja de S. Roque e a importância 
litúrgica do eixo longitudinal. Dispõe de uma capela-mor significativamente mais 
profunda e marca o transepto que, embora não seja saliente do corpo da igreja, se 
eleva um degrau, destacando-se o cruzeiro pela cobertura em abóbada de arestas.
Mais recentemente, na igreja de Santa Maria no Marco de Canaveses, embora 
tenha sido ponderado pavimentar os corredores laterais e central com mármore, 
tal opção não foi tomada em favor de um espaço mais expressivo de união.1 A 
espacialidade desta igreja é muito próxima da de S. Roque, não tendo mesmo 
qualquer transepto a não ser, se assim o quisermos entender, a subtilíssima su-
gestão dada pelo espaço mais baixo por onde se acede à sacristia. Ainda assim, o 
«eixo de comunicação está claramente marcado: a porta tem três metros de lar-
gura, a mesma medida da coxia, do altar e das aberturas que o expandem para o 
infinito…»2 O poço por trás destas aberturas, que operam de forma parecida ao 
deambulatório de Alcobaça, dá um sinal do lugar mediador da igreja entre a luz 
pela qual o eixo de comunicação se expande alto e o lugar fundo onde o caminho 
do corpo termina, na cripta.
1  HIGINO, Nuno: A Igreja de Santa Maria: Marco de Canaveses. Marco de 
Canaveses, Paróquia de Santa Maria de Fornos, 1998, p. 44.
2  Idem, p. 30.
Modulação espacial na Sé do Porto.
Igreja de S. Roque , Lisboa.
Igreja do Colégio de S. Lourenço, Porto.
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Cemitério Sul de Estocolmo - Interrupção 
«O caminho da cruz»3 foi o lema com o qual Asplund e Lewerentz subme-
teram a concurso o seu projecto para extensão do cemitério Sul de Estocolmo. 
Esse caminho sobe suavemente uma colina que tem na sua parte mais alta um 
pórtico e uma cruz que ladeiam o caminho sem se colocarem frente a ele. Vê-se 
que o caminho passa entre eles mas não se vê o que se passa para lá, do outro 
lado da colina. O caminho não vê o seu destino, tem apenas ali a marcação de 
uma passagem; supõe-se que continua. Continuará?
Não são apenas a cruz e o pórtico, mas todos os elementos construídos (as 
tumbas, o muro, o relógio) que estão à margem do caminho, como se fossem de 
dois mundos diferentes. Este caminho nunca encontra um fim, passa por todos 
os lugares edificados apenas como lugares de passagem, nunca de chegada e 
segue sempre mais além. A colina é um obstáculo que se vai vencendo com 
o esforço do passo, pelo que o topo, onde se acalmam o pulso e a respiração, 
tem sempre um quê de umbral. A cruz, colocada onde terminam o muro e o 
alinhamento de árvores que nos acompanharam durante a subida, e o pórtico 
dão profundidade a este limiar. O caminho atravessa-o por diante do lajeado 
do pórtico sem nos deixar nele e continua no seu empedrado irregular; quando 
o quiser tem de ser o caminhante a deixar o caminho.
3  FLORA, Nicola, et al. (ed.): Sigurd Lewerentz:1885-1975. Milão, Electa, 2002, 
p. 35.
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A capela ao fundo do caminho.
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Capela da Ressurreição - Conclusão
«O caminho da cruz» é um caminho guiado por objectos arquitectónicos, 
mas não feito por eles e portanto as leituras do caminho não estão construídas 
nele com solidez, são sugestões fluidas dadas por objectos que o acompanham 
desde fora.
Em todo o cemitério, a única edificação que se encontra no final de um 
eixo, e logo um dos mais longos, é a capela da Ressurreição de Lewerentz e, 
aparentemente, contra isso protestou Asplund.4 Mas não diferem apenas nisto: 
ao contrário do caminho contínuo e apartado de todas as coisas de Asplund, 
Lewerentz faz a chegada à capela da Ressurreição com fragmentos colocados 
de forma precisa para que cada um construa mais uma pequena porção do 
caminho.
O último troço do caminho, embora na continuidade daquele que atravessa 
o bosque, é já diferente, da mesma construção da capela pela cor dos muros, e 
os dois pilaretes estabelecem um primeiro limiar. Depois os muros detêm-se 
fazendo desta passagem um objecto autónomo, como uma ponte, e preservan-
do o pórtico também como tal. Descobre-se que o pórtico não está adossado 
à capela, é na verdade um pavilhão, tem até um apontamento de decoração no 
frontão que não é visível. Ele e a capela são singularmente diferentes, há um 
leve desalinho entre eles, ele totalmente porticado, ela murária e opaca. Depois 
de cruzar esse hiato que há entre eles e entrar na caixa, descobre-se um interior, 
lugar separado e distinto, inundado por uma luz extensa vinda de uma janela 
ampla virada a sul. É uma luz sólida e inteira porque jorra de uma única aber-
tura. Preenche aquele espaço por completo e adquire a sua forma. O espaço dá 
a forma à luz.
Apesar da sua separação, estas peças surgem ligadas por uma urdidura que 
as espaça como objectos singulares e constrói «o tempo que decorre entre as 
gotas de água que caem quando entramos às escuras na igreja, o tempo que de-
moram os nossos olhos a habituarem-se à luz e que nos permite não atravessar 
o muro com brusquidão, mas sentir que esse espaço em penumbra é iluminado 
pelos nossos olhos, por nós mesmos.»5 Uma urdidura que é o espaço entendido 
não como o «carácter mais ou menos extenso das sensações enquanto tais», mas 
como a «inteligência que conecta entre si essas sensações»6 e que fragmento por 
fragmento vai fazendo a obra aparecer inteira.
Os caminhos e as capelas constroem sentidos específicos para as cerimónias 
a que se destinam. O caminho de Asplund passa contemplativo pelas tumbas 
4  SANTA-MARIA, Luis: El árbol, el camino y el estanque ante la casa. Barcelo-
na, Caja de Arquitectos, 2004, p. 99.
5  MANSILLA, Luis: «Más allá del muro de la villa Adriana. El viaje de Lewe-
rentz a Italia», em Escritos Circenses. Barcelona Gustavo Gili, 2005, p. 57.
6  PIAGET, Jean: The child’s construction of reality, 1995, p. 212, cit. por NOR-
BERG-SCHULZ, Christian, op. cit., p. 20.
Luz inteira.
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para além do muro, a cruz à distância de seis metros, o relógio em suspensão, 
e permite-nos aproximá-los como mistérios para lá da nossa existência. Entre 
o mundo cerimonial da capela onde os familiares se despedem do corpo e o 
mundo mecânico do piso inferior onde a cremação o vaporiza não há nada em 
comum. Caminho e crematório nunca se confrontam directamente. O encon-
tro com a cerimónia fúnebre dá-se quando o caminhante decide abandonar o 
caminho. Por tudo isto, o sentido da cerimónia na capela de Asplund torna-se 
racionalizado e mais abstracto.
Na capela de Lewerentz, pelo grande janelão, unicamente os pensamentos 
dos vivos podem escapar daquela confrontação tão directa com o corpo mor-
to naquele espaço ensimesmado. O encontro do caminho com o fim é muito 
mais próximo e sensorial. Adequa-se a uma cerimónia que procura guardar da 
existência uma última morada no terreno. Aqui a morte apresenta-se como 
tragédia e o sentido da cerimónia torna-se muito mais patético. 
Vista da capela desde o lugar de enterra-
mentos.
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MODO é o que, no decurso do caminho, vai transformando as condições 
de partida e determina as condições de percepção da chegada. Pode mostrar 
a chegada como uma revelação contemplativa ou realizar uma aproximação 
sucessiva e cinestésica. Pode levar a um final que nunca é a chegada, mas 
apenas uma representação artificiosa desta, uma mediatização.
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Casa Malaparte - Revelação
A casa Malaparte é um objecto situado entre dois caminhos; entre dois 
territórios: a terra e o mar. O promontório onde se fez é um avanço de terra no 
mar, algo que é da terra mas que está no mar e a casa, com a sua materialidade, 
a sua forma, o seu volume e a sua implantação, tudo o que faz é no sentido de 
enfatizar esta condição límbica. As fotografias da construção mostram como 
a matéria de que é feita é pedra, «só pedra, a do local, a do penhasco»7, que se 
faz monolítica como a de que ele é feito. O ponto mais baixo e mais estreito da 
escadaria (e do volume da casa) coloca-se precisamente sobre o istmo, o ponto 
onde o promontório é, também ele, mais estreito e mais baixo, e que assim se 
parece tornar mais frágil. Desde esse ponto, arranca um impulso vertical, pela 
subida do seu volume, e horizontal, por se estirar num eixo8 e pela proporção 
dos seus 60 metros de comprimento por 12 de largura, que resulta num gesto 
emproado que enfatua o maciço promontório e o faz parecer mais pronto a 
despegar-se. A casa ocupa toda a superfície disponível e com a ocupação levada 
ao limite enfatiza a finitude do lugar e a sua vontade de estirar os limites da sua 
insularidade. Com ela o promontório é intensificado.
Numa versão anterior da casa Malaparte, o terraço e a sala de estar encon-
tram-se no mesmo nível. Todos os quartos e espaços de serviço encontram-se 
no piso de baixo. A versão definitiva desfaz essas igualdades. Alguns quartos são 
levados a um piso acima dos espaços de serviço e o terraço ocupa a cobertura 
com exclusividade. Com isso o terraço torna-se uma espaço ímpar em toda a 
casa: exclusivamente contemplativo e livre de qualquer obrigação funcional.
O caminho que chega desde a ilha, não se dirige à porta, caminha sobre o 
terraço como caminharia sobre o esporão, mas na exaltação proporcionada pela 
casa de todas as condições que o caminho sobre um promontório pode ter: 
onde percorreria a cumeeira do promontório, percorre-a mais alta, debruça-
-se sobre um vazio mais vertiginoso, tem um horizonte mais longínquo que 
contudo lhe está mais próximo porque é mais exclusivamente seu; as árvores, 
as rochas, os animais têm um horizonte, mas a plataforma tem um horizonte 
só seu: a sua condição elevada é uma condição à parte, sobrenatural e solitária.9 
Nada seria o mesmo se existissem guardas, pois não?
7  TALAMONA, M.: Casa Malaparte, p. 84, cit. por SANTA-MARIA, Luis: El 
árbol, el camino y el estanque ante la casa. Barcelona, Caja de Arquitectos, 2004, p. 121.
8  «Quando o objectivo é o avanço ou a progressão, é frequente que a 
configuração do objecto se ordene sob um único eixo de simetria: assim ocorre no avião, 
no comboio, na flecha, no homem. O objectivo, a frente, é tão valiosa, que desaparecem 
a isometria, a simetria múltipla que se conhece nas árvore, nos cristais e em outras 
estruturas imóveis. 
Se a casa Malaparte se ordena com tão enfático eixo de simetria é talvez para reforçar 
perante a rocha e a ilha a sua disposição a partir desde ela a mais além e estar a lidar com 
algo que não se encontra ali.» SANTA-MARIA, Luis: Intersecciones, p. 59.
9  «Tudo é exagerado � tem outro nome, outra medida, outro peso, outra auten-
ticidade � sobre uma plataforma. Recordem (…), no filme Le Mépris, o livro que tapa 
o sulco do rabo de Brigitte Bardot deitada de barriga para baixo sobre a plataforma da 
Casa Malaparte que lhe faz de cama ante o murmúrio do mar com a terra(…)» SANTA-
-MARIA, Luis: op. cit, p. 70.
A villa em processo de construção.
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Estratificação vertical do programa, Casa Malaparte.
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Não é de estranhar que a casa Malaparte tenha um papel tão preponde-
rante no cinema (Le Mépris, La Pelle) por ela ser tão dramática. A casa tem 
um carácter propício a dramatizar a existência humana naquele lugar, quando 
exagera a verticalidade do penhasco, a projecção do promontório, a finitude da 
sua insularidade, a dimensão do mar, a distância do horizonte…10 Sem dúvida 
esta casa não poderia ter existido noutro lugar, mas faz mais pela forma como 
exponencia a paisagem do que esta por ela; talvez seja esta a razão do tão famo-
so e assoberbado comentário: «Eu desenhei a paisagem».11
Da porta da casa desce apenas o outro caminho, o caminho do mar, que é o 
único caminho da casa (isto não acontece com o caminho que vem da encosta 
nem com o caminho no interior da casa) que não está sobre o eixo, está à borda. 
A abordagem é um contacto lateral, estreito, de certo modo quase carnal; é estar 
lado a lado e não cara a cara, é sentir mais do que ver. É nas paredes laterais que 
se concentram quase todos os vãos e a única abertura que a casa tem na frente, 
também a única que está sobre o eixo, dirige-se ao horizonte, por definição 
inalcançável, e permanece sempre vacante (o escritor colocava a sua cadeira de 
trabalho na janela lateral). Na casa Malaparte tudo o que se encontra sobre o 
eixo longitudinal está dirigido à distância, enquanto que os vãos laterais, e entre 
eles a porta tão discreta, são para nos levar à proximidade com a paisagem. Por 
isso a variedade de dimensões e a dispersão dos vãos é um enigma indecifrável 
do exterior; por isso o caminho que desce da porta é sempre um caminho a 
descer12; por isso a porta da Malaparte é mais para sair do que para entrar.13
Há ainda um outro caminho na casa Malaparte; é aquele que vai da cama 
do escritor à sua mesa de trabalho. O quarto e o escritório formam um domínio 
polarizado pela cama enquanto lugar de recolhimento e a mesa como lugar para 
a acção. Não será por casualidade que a cama e a mesa têm janelas em lados 
opostos de uma casa que balança entre o seu enraizamento insular e a procura 
por outras presenças na distância do mar, como o escritor oscila entre uma 
abertura com que capta do mundo e outra com que de si projecta nele.
10  «Uma trágica história de amor num cenário maravilhoso. Uma maravilhosa 
história de amor num cenário trágico.» Trailer de Le Mépris [em linha]. [Consult. 27 
Fev. 2014]. Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=do7ULPlH0jM
11  TALAMONA, M.: Casa Malaparte, p. 42, cit. por SANTA-MARIA, Luis: El 
árbol, el camino y el estanque ante la casa, p.124.
12 «O caminho que sobe à Malaparte é sempre, inclusivamente na subida, um ca-
minho que se derrama encosta abaixo atraído por esta evocação da enseada.» SANTA-
-MARIA, Luis: op. cit., p. 126.
13 «Esta mesma projecção para o exterior e a intercomunicação com a paisagem 
impedem, por sua vez, que exista uma entrada diferenciada e, consequentemente, uma 
fachada concebida como tal.» MUÑOZ, M.T.: «La casa sobre la naturaleza», em Arqui-
tectura, nº 269, cit. por SANTA-MARIA, Luis: op. cit., p. 128. 
O caminho do mar.
O caminho da ilha.
A mesa do escritor na janela lateral.
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...as sombras e os muros não deixam os olhos ver mais longe do que as mãos.
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Piscinas de Leça - Aproximação
O caminho que chega à casa Malaparte vindo da ilha não se dirige à sua 
porta. Para entrar, somos forçados a deixá-lo antes que ele comece a subir, roçar 
o flanco da casa e entrar lateralmente. Neste ingénuo desalinho, expressam a 
porta e o caminho o seu desacordo essencial: subir é o contrário de descer.
O caminho que vem da ilha pertence a uma classe de caminhos que se 
fazem a subir. São caminhos que em algum ponto nos escondem o que vamos 
ver mais adiante diferente: a escada para a Casa de Vidro quando gira 180º no 
patamar, a casa Farnsworth quando começa a subir de costas para o rio Fox, a 
escada em caracol da Casa em Cap Ferret quando nos entrega de costas para a 
Bacia d’Arcachon, o caminho da Malaparte quando se afunda antes de começar 
a subir e a vela branca que não permite a vista gradual da subida das escadas 
para no-la dar toda de uma vez. Estes são caminhos telescópicos, que sobem 
para conquistar uma distância e dela transcendem as coisas terrenas e as fazem 
mais parecidas à nossa idealização; em algum ponto cortam o caminho que 
traziam com elas para no-las revelarem desde uma nova condição. «Devíamos 
tentar juntar a natureza, as casas, e os seres humanos numa unidade mais eleva-
da. Quando se vê a natureza a partir das paredes de vidro da casa Farnsworth, 
esta adquire um significado mais profundo do que quando se está fora», disse 
Mies da sua casa em Illinois.14
Existe uma outra classe de caminhos que se fazem a descer. São caminhos 
que não pretendem fazer uma revelação mas antes levar-nos a penetrar por uma 
realidade e entrar em contacto físico com ela. Caminhos como o que sempre «se 
derrama encosta abaixo atraído por esta evocação da enseada» para levar o cor-
po a deslocar-se do seu eixo que transporta o peso vertical da gravidade e dei-
tar-se na leveza da flutuação primordial. Ou como aquele das piscinas de Leça, 
que se enrosca contra o muro «no desenho de percursos em ziguezague, que 
produzem uma contraditória sensação de profundidade»15, quando descemos 
tateando com o corpo, que as sombras e os muros não deixam os olhos ver mais 
longe do que as mãos. Lá em baixo, «a rua e os carros desapareceram, somos 
agora parte do que antes observámos da marginal»16. Estes são caminhos si-
nuosos, que se fazem de lado, roçando com o corpo, dirigidos à profundidade.
14  Mies van de Rohe em conversa com Cristian Norberg-Schulz em Baukunst 
und Werkform, nº 11, Novembro de 1958. Publicado em NEUMEYER, Fritz: The artless 
word. Cambridge. The MIT Press, 1991.
15  SIZA, Álvaro: Imaginar a Evidência. Lisboa, Edições 70, 1998, p.27.
16  GÄNSHIRT, Christian: Piscina na praia de Leça da Palmeira: 1959-1973. Lis-
boa, Blau, 2004, p. 9.
Casa de Vidro.
Casa Farnsworth.
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Slow House - Mediatização
«A Slow House funciona como uma heterotopia quando, tal como na con-
cepção de Foulcault, combina num mesmo lugar real dois pares de padrões de 
ordenamento incompatíveis: casa-turismo e trabalho-lazer.
A primeira contradição desenvolve-se como uma forma de compensar o 
ciclo de crises e revalorizações da casa típico daquele que viaja: «O turismo é 
uma forma de fuga da casa que, ao mesmo tempo, a revaloriza. Estar farto de 
casa pode levar a viajar, o que, por seu lado, leva à nostalgia da casa, o que leva 
certamente de volta a casa»17. A casa de férias proporciona uma forma de lidar 
com a ansiedade causada pela ausência da casa, conciliando o desejo de escapar 
da rotina e da identidade habituais com a possibilidade de manter o conforto 
e controlo da casa.
Em segundo lugar, a fuga dessa identidade habitual complementa-se com 
a troca dos comportamentos e das roupas de trabalho pela liberdade dos com-
portamentos de lazer e as roupas de veraneio, mas a dissolução da oposição 
trabalho-lazer por meios mediáticos que permitem a entrada do negócio nos 
espaços do ócio e vice-versa, faz com que a casa de férias tenha de se apresentar 
simultaneamente como fuga da civilização (trabalho, sociedade, cultura), um 
refúgio na “natureza”, e manter ainda assim a possibilidade de recuperar a qual-
quer momento desejado essa ligação à cultura.
Por isso a Slow House se apresenta como o extremo de um caminho que 
começa em Nova Iorque, a casa nem tem fachada frontal porque é como se ela 
começasse verdadeiramente na porta da casa citadina, um caminho de fuga 
da cultura em direcção à natureza mas que, por mais que progrida, nunca está 
mais perto de chegar realmente (quinta característica da heterotopia segundo 
Foucault). O que se encontra de facto no extremo desse caminho, na sala de 
estar no extremo da casa, é uma reunião de três elementos que concorrem para 
uma fabricação cultural de domesticidade e natureza.
A janela panorâmica é um dispositivo de composição de imagem que «eli-
mina o familiar e o prosaico de um campo visual controlado: a vista»18; elimina 
geralmente os elementos feitos pelo homem à excepção do marco paisagístico 
ou da relíquia histórica que possam eventualmente valorizar esse campo. Elimi-
na figuras e explora um pano de fundo que, muito à imagem da televisão ligada 
à câmara que filma a mesma vista, colapsa o espaço exterior numa imagem 
bidimensional num écran.19 A janela panorâmica mantem sempre presente a 
vista enquanto artefacto, produto, representação: «É claro que a vista só pode 
17  DILLER, Elizabeth, SCOFIDIO, Ricardo: Flesh. Archtectural probes. Nova 
Iorque, Princeton Architectural Press, 1994, p. 220.
18  DILLER, Elizabeth, SCOFIDIO, Ricardo: op. cit., p. 222
19  écran: s.m. (fr.) painel de protecção contra o calor ou a luminosidade dema-
siado fortes, cortina ou velatura que dissimula, superfície onde se projectam imagens 
(fotográficas ou cinematográficas).
Ausência de uma fachada frontal.
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A casa como sucessão de planos desde o 
carro até à mediatização da paisagem.
ser reconhecida como tal quando enquadrada pela “janela panorâmica”. A jane-
la panorâmica constrói e domestica a natureza. Tal como a fotografia do turista, 
transforma a vista num artigo de conveniência, num artefacto. A vista pode 
efectivamente ser exibida juntamente com outras preciosidades penduradas nas 
paredes da sala».20 A televisão sobreposta àquela imagem sustém uma outra 
representação da vista e permanece disponível para estabelecer uma ligação 
à comunicação social, um espaço comum entre pessoas que não partilham o 
mesmo espaço físico, enquanto a lareira, há muito afastada do centro do lar e 
desprovida da sua função de aquecimento, resiste enquanto representação de 
uma energia capaz de reunir pessoas num mesmo lugar.
Tal como na caverna de Platão, no fundo da casa projectam-se não as coisas 
reais, mas imagens delas. A casa «é uma passagem do artifício (a cidade-cul-
tura a operar na sua forma mais aparente) para a “natureza” (a visão-cultura 
a operar na sua superlativa subtileza)»21, isto é, o caminho que sai de Nova 
Iorque nunca deixa de facto o território da cultura, apenas foge do seu espaço 
de realização directa, a cidade, para um espaço onde se reúnem três arranjos 
incompatíveis mediatizados para o apaziguamento das nossas ansiedades re-
lacionais: uma representação de domesticidade ancestral e a mediatização do 
espaço social massificado sobre uma imagem de “natureza” domesticada.
20  DILLER, Elizabeth, SCOFIDIO, Ricardo: op. cit., p. 223.
21  DILLER, Elizabeth, SCOFIDIO, Ricardo: op. cit., p. 225.
MÉTRICA é uma estruturação da duração do caminho. Constrói uma 
ordem estável para todos os acontecimentos, fixando as proporções de cada 
parte e atribuíndo-lhes uma posição precisa numa sequência. Introduz o di-
namismo de um movimento contínuo, onde nada tem uma posição estática 
e vai até à necessidade permanente de reconstrução individual de um per-
curso na multilinearidade de uma rede.
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Museu de Serralves - Sequência
O Museu de Serralves é um caminho em que Siza, tal como Lewerentz, 
utiliza construções arquitectónicas para construir muito cuidadosamente o es-
paçamento entre os acontecimentos. Desde a rua ao interior do museu, a en-
trada vai sendo uma transformação lenta e progressiva da escala do portão na 
escala da porta que se prolonga largamente numa passagem profunda. Quase à 
chegada, o pátio formado pelo museu e pelo auditório representa uma última 
oportunidade de pausa antes de passar ao interior, onde se corresponde com o 
átrio como pausa inicial do novo percurso. Lá dentro, o caminho molda-se pe-
los acontecimentos que o afectam: uma sala ligeiramente rodada adverte sobre 
o momento de o caminho girar sobre si mesmo. Do outro lado, a passagem de 
uma sala ampla e luminosa a uma outra baixa e penumbrosa tem seguimento 
numa escada estreita que parece estreitar-se com a acumulação de altura livre e 
culmina numa janela ampla sobre o parque que extravasa as medidas do espaço 
interior.
Todos estes acontecimentos constroem requintadamente uma ordem para 
as salas que é mais do que uma sugestão para os curadores, é uma estrutura 
para a exposição das peças que estrutura a nossa apreensão delas e do parque. 
O caminho no Museu de Serralves é uma construção inteiramente estável; num 
certo sentido pode dizer-se que está sempre lá e é sempre o mesmo, que man-
tém seguramente aquelas salas naquela particular relação de espaço, indepen-
dentemente de estar ou não a ser percorrido e até independentemente de ter ou 
não uma exposição ou de qual ela seja porque é prévio a tudo isso.
Três momentos do caminho de Serralves.
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Átrio: a escada e a rampa são as únicas presenças.
O chapéu e o casaco sublinham a ausência de alguém que seguiu caminho.
A mesa e a janela ao cimo da rampa: «convite a uma paragem impossível».
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Villa Savoye - Contínuo
Dois caminhos paralelos chegam à Villa Savoye. Dois caminhos para uma 
só casa minam mutuamente a possibilidade de encontrarem o seu sentido de 
encontro à porta da casa. Por serem dois caminhos paralelos, todas as relações 
que adoptam com a casa são governadas por tangência. O caminho da chegada 
passa rente à casa e continua na tangência da semicircunferência que apenas 
roça a porta onde o automóvel nos deixa para só estacionar depois ou continuar 
viagem no caminho da partida.
Ao entrar, os únicos elementos arquitectónicos presentes são a escada e a 
rampa que só nos podem animar a prosseguir o movimento, agora em sentido 
ascendente. Na legenda do corte vertical publicado na obra completa lê-se:
«Desde os pilotis, subimos imperceptivelmente por uma rampa, que é uma 
sensação totalmente diferente daquela dada por uma escada formada por lanços. 
Uma escada separa um piso do outro: uma rampa liga.»22
A escada, de um só lanço, e a rampa estabelecem uma continuidade desde o 
caminho dos carros até à cobertura. A presença destes dois elementos em todos 
os patamares de piso, os sítios onde é inevitável terem patamares, é tão evidente 
que se dispõem sempre a continuar o movimento. Mesmo na chegada ao solário, 
a sua presença continua a ser tão forte precisamente onde as outras presenças se 
tornam mais frágeis que não se pode dizer que o caminho encontre um fim.23 
Os caminhos da Villa Savoye não se dirigem a um fim. São caminhos que se 
destinam a serem continuamente percorridos.
A disposição destes caminhos numa grelha estrutural ortogonal, de uma mé-
trica absolutamente regular, num edifício que começa por ter uma forma regular 
– um prisma quadrangular – criam a diversidade de uma experiência do relacio-
namento dos espaços e do interior e exterior que é uma das verdadeiras novida-
des da arquitectura moderna. O classicismo ligado à composição arquitectónica 
(e de maneira semelhante noutras formas de arte) pressupõe geralmente uma 
possibilidade de apreensão total da obra, muitas vezes a partir de um eixo prin-
cipal ou mesmo de um ponto estático preferencial. Pelo contrário, a existência 
de caminhos múltiplos, redundantes até, fazem o todo inabarcável: há sempre 
uma opção que não se pode tomar; para cada caminho feito há sempre outros 
que ficaram por fazer. Cada caminho que se faça é de novo a inteligência que 
conecta sensações enquanto «o olho humano, nas suas investigações, gira sem-
pre e o homem também gira sempre à esquerda, à direita, pirueta»24 e por isso 
é instável e dinâmico e tem a duração dos movimentos que o fazem. Qualquer 
tentativa de repetição de um caminho é, de facto, um novo caminho.
22  CORBUSIER, Le: Le Corbusier: Œuvre complète, vol. 2: 1929-34. Willy Boesi-
ger (ed.), 13ª edição, Zurique, Les Édition d’Architecture, 1995, p. 25.
23  «E, como objectos, a mesa e a janela, que seriam presumivelmente o final 
do caminho urdido pela villa, não são um lugar. É pouco provável que um lugar como 
este possa produzir umas condições gratas para permanecer. Tampouco resulta muito 
convincente que alguém sentado frente à paisagem pudesse manter-se com gosto numa 
posição que dá as costas ao aluvião que desde abaixo e detrás procede canalizado pela 
rampa. A mesa e a janela desenham o convite a uma paragem impossível.» SANTA-
-MARIA, Luis: op. cit., p. 117.
24  CORBUSIER, Le: Por uma arquitectura. São Paulo, Editora Perspectiva, 2009, p. 137.
Movimento circulatório na tangência da 
porta.
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A Casa da Música redefine a relação da sala de concertos com a cidade.
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Casa da Música - Multilinearidade
«Os últimos trinta anos têm visto tentativas ansiosas dos arquitectos para 
escaparem ao domínio da “caixa de sapatos”(…) Em vez de uma luta com a for-
ma, nós redefinimos a relação entre a sala de concertos e o Público.»25 De facto, 
não havendo nada de inconvencional na forma do grande auditório da Casa da 
Música, há-o na maneira como se relacionam os espaços da casa de concertos 
entre eles e com a cidade.
É imediatamente evidente que a divisão explícita entre frente destinada ao 
público e as traseiras para a produção patente no diagrama funcional mais ha-
bitual não encontra eco na Casa da Música: os percursos do público enrolam-
-se a toda a volta do grande auditório e têm pontualmente visibilidade para 
ele. Talvez mais surpreendentemente ainda a sala de concertos encontra-se na 
posição perfeitamente inversa à habitual em relação com a cidade: o palco está 
do lado da Praça Mouzinho de Albuquerque e, com ele, mostram-se ao exterior 
alguns camarins e alguns espaços administrativos. Na Casa da Música as pró-
prias noções de frente e traseiras (e fachada) são ambíguas. Embora, por moti-
vos óbvios, o palco não seja directamente visível desde o exterior, a actividade 
no interior da casa é sempre perceptível, e de um modo especial à noite quando 
a luz emana dos enormes envidraçados como uma cálida incandescência. É aí 
que os espectadores da Casa da Música são expostos à cidade e, da sua parte, 
têm a oportunidade de ver a cidade na qualidade de espectadores: «A Casa da 
Música revela os seus conteúdos sem ser didática; ao mesmo tempo, apresenta 
a cidade sob uma nova luz.»26
A exposição continua no interior onde as salas de ensaios se mostram ao 
corredor das bilheteiras em envidraçados velados por chapas perfuradas. Tam-
pouco os espaços do público seguem as disposições convencionais: «Não há 
deliberadamente um grande foyer central; em vez disso, um percurso público 
contínuo liga os espaços à volta do grande auditório por meio de escadas, plata-
formas e escadas rolantes. O edifício torna-se uma aventura arquitectónica.»27 
Um átrio é um espaço «desenhado para impressionar, mais do que para viver e 
dar vida»28 e impressionar particularmente criando a impressão de pertença a 
um grupo, uma comunidade, a impressão de uma unidade e de um todo.29 Sem 
25  KOOLHAAS, Rem: «Casa da Música», em Content, Colónia, Taschen, 2004, 
p. 304.
26  Ibidem
27  OMA: Casa da Música [em linha]. [Consult. 12 Fev. 2014]. Disponível em: 
www.oma.eu/projects/2005/casa-da-musica
28  MILLARD, Bill: «Banned Words!», em Content, p.91
29  «Normalmente situado imediatamente à entrada principal do edifício, o átrio 
é um espaço grande, com pé-direito múltiplo. Munido de rampas, escadas rolantes, e 
elevadores, dá a impressão de actividade cinética, de pessoas a entrarem e a saírem de 
escritórios, subirem e descerem escadas, pararem a tomar um café. O objectivo do átrio 
é imbuir o empregado com um sentido de unidade, promover um sentido de pertença 
a um todo, e portanto identificar-se com ele.» KOOLHAAS, Rem: S,M,L,XL. Roterdão, 
010 Publishers, 1995, glossário, Atrium.
Diagrama funcional típico das salas de 
espectáculos.
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átrio não há essa sensação de se ser abarcado ou se poder abarcar um todo, e 
portanto a Casa da Música não se dá e resiste como desafio a dominar os seus 
caminhos.
As constantes intersecções de planos inclinados em rampas, escadas e es-
cadas rolantes criam uma experiência contínua do espaço que confundem as 
noções de ortogonalidade e empilhamento vertical até apagarem a percepção 
do piso individual. Toda a variedade de ligações possíveis, tanto no número 
como nos modos de deslocação, e a sua obliquidade constroem um universo 
de caminhos multíplices e dinâmicos. Logicamente, também existem ligações 
mais directas e lineares como as caixas de escadas e os elevadores, mas a sua 
localização pouco visível e a dificuldade em compreender a forma, por ela não 
resultar de um empilhamento de plantas, tornam-nos difíceis de usar pela difi-
culdade de antever o destino.
A dificuldade de orientação que a Casa da Música pode conter resulta de, 
ao contrário do Museu de Serralves, não haver um caminho prévio e estável o 
qual seguir, mas caminhos que requerem sempre uma acção para se particula-
rizarem. A multilinearidade dos caminhos na Casa da Música, à semelhança 
de um hipertexto, permite e requer uma reconstrução colectiva das ligações. 
A Casa da Música transforma a relação da sala de concertos com o público e 
permite que este continue a transformá-la na reconstrução dos seus caminhos.
RECINTOS são exteriores que abarcam outras entidades. Como agre-
gação de entidades distintas e individuais, negoceiam um espaço entre in-
tegridade e combinação.
INTEGRIDADE revela-se na capacidade para estabelecer com outros 
uma relação por simpatia, isto é, da expressão de um sentimento comum, 
preservando a sua identidade e autonomia através de um espaçamento pró-
prio.
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Notre Dame du Haut - Simpatia
Em Por uma arquitectura, publicado em 1923, Le Corbusier enuncia a ar-
quitectura como uma «pura criação do espírito» capaz de expressar um pensa-
mento «unicamente com prismas que mantêm relações entre si» que «nada têm 
de necessariamente prático ou descritivo.»1 Embora Le Corbusier qualifique 
estas relações de «matemáticas», percebe-se por aquilo que diz delas que pro-
vêm muito mais da sensibilidade do que do cálculo. São «proporções que sen-
timos harmoniosas porque provocam no fundo de nós mesmos, além dos nossos 
sentidos, uma ressonância, espécie de mesa de harmonia que se põe a vibrar. 
Indício do absoluto indefinível preexistente no fundo do nosso ser.» Numa le-
genda para uma ilustração do Parthenon anota: «Elevaram-se sobre a Acrópole 
de templos que constituem uma única concepção e que reuniram em torno 
deles a paisagem desolada e a submeteram à sua composição.»
Em 1945, este «indício do absoluto indefinível», capaz de nos afectar para 
além dos estímulos descritíveis aos nossos sentidos, ganhou o nome de Es-
paço indizível. Desenvolve-se também a explicação de como essa ressonância 
resulta da contemplação de factos sensíveis que, na sua concepção unitária, se 
interrelacionam em influências plásticas recíprocas: «A flor, a planta, a árvore, 
a montanha destacam-se, existindo num entorno. Se algum dia nos chamam a 
atenção é por causa das suas formas satisfatórias e independentes, é por serem 
como formas isoladas do seu contexto e estendendo influências à sua volta. (…)
Acção da obra (arquitectura, escultura ou pintura) no seu entorno: vibrações, 
gritos ou berros (como os que originam no Parthenon na Acrópole de Atenas), 
flechas dardejando como raios, como saindo de uma explosão; o lugar próximo 
ou distante é abanado por eles, tocado, ferido, dominado, ou acariciado. Reação 
do entorno: as paredes do quarto, as suas dimensões, a praça pública com as vá-
rias alturas das suas fachadas, as extensões ou as vertentes da paisagem até aos 
lisos horizontes da planície ou aos contornos afilados das montanhas – todo o 
entorno traz o seu peso para suportar o lugar onde há uma obra de arte, o sinal 
da vontade humana, e impõe nela os seus profundos espaços ou projecções, as 
suas duras ou suaves densidades, as suas violências ou as suas branduras.»2
Dez anos mais tarde, Le Corbusier descreve a capela de Ronchamp como 
realizadora do espaço indizível3, e noutra página do livro por ele publicado 
sobre esta obra relembra a experiência seminal com uma passagem do caderno 
de viagem de 1910: «Horas laboriosas sob a luz reveladora da Acrópole. Horas 
1 Le CORBUSIER: Por uma arquitectura, São Paulo, Perspectiva, 2006, p. 145.
2 Le CORBUSIER: L’espace indicible, publicado pela primeira vez em 
«L’architecture d’Aujourd’hui», nº especial «Art» de Janeiro de 1946, p. 9-10, consultado 
em Ockman, Joan: Architecture Culture 1943-1968: a documentary anthology. Nova Ior-
que, Columbia Books of Architecture, 2000, p. 66.
3 Le CORBUSIER: Ronchamp (Les carnets de la recherche patiente, 2), Zurique, 
Girsberger, 1957, p. 25.
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Caminho de acesso ao templo.
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perigosas, provocadoras de uma dúvida pungente na força da nossa força, na 
arte da nossa arte. (…)
Os ombros carregados de um pesado pressentimento, muitas vezes saí da 
Acrópole, não ousando encarar o que faltaria fazer um dia.»4
Tentar saber até que ponto foram conscientes as intenções de Le Corbusier 
para realizar em Ronchamp o fenómeno plástico que observara no Parthenon é 
irrelevante já que fica claro que essas intenções existiram e «são sempre existen-
tes e enraizadas na intuição, esse catalisador miraculoso de sabedoria adquirida, 
assimilada, e até esquecida.»5
Observando a capela de Ronchamp com esta predisposição descobrem-se 
similitudes importantes com o templo grego. Os caminhos de aproximação a 
estes templos são semelhantes tanto na direcção ligeiramente enviesada em re-
lação ao edifício e na visibilidade parcialmente obstruída como na relação com 
a topografia na subida apontada ao lugar mais alto do planalto onde assentam 
os templos. Ambas as edificações têm a mesma orientação solar e a mesma 
colocação no terreno com um dos extremos sobre o ponto mais alto do planalto 
e este descaindo suavemente à sua frente. Isto resulta numa posição inversa 
desse topo em relação ao edifício apenas porque as pendentes do lugar têm 
uma orientação solar inversa. Os dois templos dispõem um altar exterior no 
lado nascente, um espaço interior central e talvez não seja exagerado comparar 
o tanque onde os peregrinos lançam moedas em Ronchamp ao tesouro do tem-
plo ateniense, ambos no lado ocidental.
Santa-Maria6 nota como, contrariamente à tradição de representar as plan-
tas das igrejas cristãs com o Este, e assim a cabeceira, para cima, Le Corbusier 
representa a planta de Ronchamp com o Oeste no topo da folha. No entanto, o 
motivo com que o autor justifica esta opção não é o mais satisfatório para mim, 
preferindo eu outra explicação mais prosaica. Há uma diferença fundamental 
entre o culto que se prestava nos templos gregos e aquele que se pratica nos 
templos cristãos; a qual consiste em reunirem-se os fiéis no exterior, no caso 
daquele, e no interior, no caso deste. Resulta que, embora se colocassem os alta-
res no lado oriental dos templos gregos e também nas igrejas de orientação tra-
dicional, ficavam as imagens religiosas daqueles encarando os devotos viradas 
para Este, e as destas viradas para Oeste. Recordemos que a imagem de Nossa 
Senhora presente em Ronchamp se encontra colocada sobre um dispositivo 
que lhe permite voltar-se para Oeste ou para Este, isto é, para o interior ou para 
o exterior. Também a parede da cabeceira, e isto notou-o Santa-Maria, dispõe a 
sua concavidade para o exterior, como a abside de uma igreja exterior. Portanto, 
a planta de Ronchamp não contraria a forma tradicional de representar as igre-
jas com a cabeceira para cima. Como se pode ver desde os primeiros esquissos, 
sempre com o Oeste no topo da folha, Le Corbusier está desde o princípio mais 
4  Idem, p. 6.
5  Le CORBUSIER: L’espace indicible, em Ockman, Joan: op. cit., p. 66.
6  SANTA-MARIA, Luis: El árbol, el camino y el estanque ante la casa, p. 183
Esquema da implantação e do percurso 
de chegada aos templos nas colinas da 
Arcrópole e de Ronchamp.
68
69
interessado em fazer uma igreja exterior naquela esplanada voltada aos quatro 
horizontes.
A capela de Ronchamp é apenas a cabeceira desta igreja maior que é tam-
bém composta por mais quatro elementos sabiamente reunidos, que ressooam 
com os vales e as colinas circundantes. Como já foi dito, a colocação da capela 
no terreno é similar à do Parthenon no sentido em que ambos mantêm uma 
relação idêntica com o entorno distante: destacam-se como figuras isentas pro-
jectando-se desde o lugar mais alto dos planaltos que, descaindo suavemente, 
lhes oferecem os horizontes como em anfiteatro. Tal sentido, simultaneamen-
te de projecção e captação, é enfatizado em Ronchamp pela divergência das 
paredes e a subida da cobertura na direcção Este e pela colocação da casa de 
peregrinos e da pirâmide que abrem a esplanada nesse sentido. Os lados deste 
triângulo imaginário convergiriam no carrilhão do outro lado da capela.
Sobre a pirâmide o folheto de visita7 diz: «Este monumento não evoca nada 
e foi colocado lá para agrado dos visitantes, não há qualquer sacrilégio em pisá-
-lo. Só a estela de ferro e aço encimada por uma pomba lembra os combaten-
tes que aqui deram a vida pela paz em 1944 (…)». Trata-se de uma pirâmide 
oblíqua que tem portanto uma direcção tendencial que foi intencionalmente 
apontada para fora, para a paisagem. As fotografias, também muito intenciona-
das, que Le Corbusier escolheu para o livro Ronchamp, mostram como ela pode 
pôr quem vá prestar homenagem aos combatentes em relação com o território 
que daquele ponto alto lutaram para libertar. No carrilhão, que se apoia direc-
tamente no chão da colina e não na igreja, Le Corbusier fez gravar que aquela 
era a voz da própria montanha: «Ainsi la colline parlera/ à une heure matinale/ 
à l’heure de midi/ et à l’heure du soir».
Pirâmide e carrilhão são dois dos elementos que junto à capela têm por 
função fazer o lugar ressoar, os outros dois são o tanque e o altar e também 
sobre eles as fotografias seleccionadas por Le Corbusier dizem mais do que as 
proverbiais mil palavras. O tanque espelha o céu e espelha a gárgula de onde cai 
a chuva que dele provém e percorreu o eixo da capela antes de se tornar terrena. 
Uma vez cheia a cisterna, a água volta a ascender e alimenta o tanque como 
nascente.8 A fotografia do altar foi tirada tendo feito o fotógrafo quase coincidir 
a sua linha de horizonte com a superfície do altar e esta com a cobertura da casa 
de peregrinos. Por cima só o contorno das montanhas. Revela assim um efeito 
metonímico semelhante ao do tanque com a chuva, dos sinos com a colina, 
entre o altar e a montanha que «traz o seu peso para suportar o lugar onde há 
uma obra de arte, o sinal da vontade humana». A montanha é uma mesa para o 
altar ou o altar é uma mesa para a montanha?
7  Folheto de visita guardado juntamente com o livro Ronchamp disponível na 
biblioteca da FAUP.
8  As leituras sobre este tanque em relação à capela foram exploradas por Santa-
-Maria em El árbol, el camino y el estanque ante la casa, para o qual remeto escusando-
-me a repetir as suas palavras.
Dispositivo de rotação da imagem de Nossa 
Senhora.
A igreja fora da capela.
O carrilhão.
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Pavilhão de Barcelona: um lugar produzido por espaçamento.
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Pavilhão de Barcelona - Espaçamento
«É um erro ler Mies como um mestre do isolado, ou do autónomo. Mies 
sem contexto é como um peixe fora de água. Le Corbusier poderia dispensar 
os bairros e até a cidade; Mies seria inimaginável sem eles. Nas suas colagens e 
maquetas, o contexto é anexado para suportar as suas campanhas.»9 Realmente, 
para Le Corbusier são muito mais importantes como contexto as montanhas, 
o mar, o horizonte, o sol que se põe e se levanta de novo; e no meio deles o ho-
mem na rectidão da sua postura e do seu pensamento, poema do ângulo recto.10
Para Mies, o bairro e a cidade não são dispensáveis porque são produtos 
da civilização e é precisamente ela que Mies deseja expressar. O arranha-céus 
implanta-se como afirmação da diferença, sem procurar nenhuma solução de 
continuidade com a cidade histórica, como imagem de um tempo em que as 
transformações culturais e tecnológicas faziam coexistir, tanto na produção 
cultural como na cidade, objectos muito distintos: «As torres sobrepõem-se à 
cidade histórica sem procurar mais acordo do que o de uma presença simultâ-
nea. Tal como nas fotomontagens dadaístas, Mies não procura na imagem uma 
unidade formal ou material, mas antes o registo de cada um dos objectos, as-
segurando o seu isolamento e mantendo a integridade de cada um deles numa 
condição de separação e diferença»11
Esta condição de separação, que prefiro chamar espaçamento, como forma 
de garantir a integridade dos elementos é algo existente na obra de Mies a to-
das as escalas, da cidade ao detalhe construtivo. Ao nível mais abrangente está 
presente no arranha-céus em Friedrichstrasse, nos recintos das casas pátio e na 
plataforma do pavilhão de Barcelona. Manifesta-se entre os elementos deste 
pavilhão, os seus panos verticais, a plataforma e a cobertura, na inexistência de 
superfícies complanares e de cantos, desmaterializados pela parede de luz ou 
tornados inexperienciáveis pelos tanques. Colocados nas extremidades do pa-
vilhão, os tanques neutralizam esses pedaços de plataforma; e ao fazê-lo abrem 
um espaçamento que distancia os limites de uma forma inalcançável e dão ao 
lugar onde assenta o pavilhão maior do que o próprio pavilhão um tamanho 
que não conseguimos experienciar. O espaçamento estende-se às escalas in-
feriores dos objectos e dos detalhes construtivos: «Uma reunião de cadeiras e 
mesa faz uma zona de estar de limites perfeitamente intuíveis sem necessidade 
de paredes. Nas plantas de Mies, o ar entre os grupos de objectos faz de parede. 
(…) A cadeira não roça a mesa, a cama não roça o tapete, o banco não apoia na 
9  KOOLHAAS, Rem: «Miestakes», em Mies in America, p. 721.
10  «Recto sobre o plano terrestre/ das coisas compreensíveis/ contrais com a 
Natureza um/ pacto de solidariedade: é o ângulo recto/ De pé vertical ante o mar/ eis-te 
aí sobre as tuas pernas.» Le CORBUSIER: Le poéme de l’angle droit, § A3. Millieu, p. 29 
e 30.
11  ROJO, Luis: «Imágines ready-made: el montaje y la visión de lo moderno», 
em Escritos circenses, p. 24.
Arranh-céus em Friedrichstrasse.
Perfil do pilar do Pavilhão de Barcelona.
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parede para ficar arrumado, a chaminé despreza a casa e até o perfil estrutural 
apresenta os seus componentes separados.»12
Numa entrevista a Christian Norberg Schulz, Mies revela porque não faz 
normalmente um canto contínuo, deixando um espaçamento entre os planos 
verticais que se encontram: «A razão para isso é que uma formação normal 
do canto parece maciça, algo que é difícil de combinar com um plano livre. O 
plano livre é um novo conceito que tem a sua própria gramática – tal como 
uma linguagem. Muitos creem que um plano livre implica liberdade total. Isso 
é um mal-entendido. Requer tanta ou mais disciplina do arquitecto como uma 
planta convencional; requer, por exemplo, que os elementos encerrados, e eles 
são sempre necessários, sejam separados das paredes exteriores – como na casa 
Farnsworth. Só assim se pode obter um espaço livre.»13 Todas aquelas formas 
de espaçamento, e em particular a inexistência de cantos, são então uma forma 
de garantir a continuidade de uma espessura de ar que envolve tudo.
Uma espessura de ar que é um espaçamento para definir limites não como 
barreira mas como condição de borda. «Um edifício com pilares isentos que su-
portam o vigamento não necessita de portas nem janelas – mas, por outro lado, 
se está aberto pelos quatro lados, é invisível.»14 Com esta forma de construir 
com espaçamento, Mies escusa-se a dar aos edifícios limites físicos visíveis e 
elimina todos os problemas de continuidade. O espaçamento é a estratégia de 
Mies para gerir a distância na relação entre as coisas. Ao contrário das estraté-
gias da continuidade, que procuram adaptação nessa distância, o espaçamento 
preserva para cada elemento a integridade que o faz ser algo em si mesmo. Isto 
estende-se às matérias primas que, no pavilhão de Barcelona, se transformam 
«não para se converterem em objectos nem em utensílios, mas para continu-
arem a ser reconhecíveis como terra alienada, terra animal, viva ainda que de-
tida: obrada. O pavilhão não é uma reposição de objectos inanimados; não é 
uma colecção de produtos que representam o poder industrial da Alemanha de 
Weimar. É quase exclusivamente um albergue de matérias. Essa é a exposição 
que realiza.»15
Esta é a expressão da consciência de uma condição activa dos materiais, em-
pregues em si mesmos como tais, capazes de formar desde dentro a construção: 
«Nós só nos confrontamos com o material. O que temos de averiguar é como 
utilizá-lo correctamente. Isto não tem nada a ver com a forma. (…) Quando 
começamos um projecto não pensamos na forma; pensamos no modo correcto 
de utilizar os materiais, depois aceitamos o resultado.»; «Em alemão utilizamos 
a palavra Baukunst que é uma palavra composta por Bau (construção) e Kunst 
(arte). A arte é o refinamento da construção, isso é o que expressa a Baukunst. 
12  SANTA-MARIA, Luis: El árbol, el camino y el estanque ante la casa, p. 173.
13  NEUMEYER, Fritz: The artless word, p. 339.
14  ROHE, Mies van der: Hochhäuser, p.210, cit. por SANTA-MARIA, Luis, op. 
cit., p.67.
15  SANTA-MARIA, Luis: Op. cit., p. 171.
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Quando eu era jovem odiava a palavra alemã arquitectura: Architektur. Nós 
falávamos de Baukunst porque Architektur está relacionada com dar forma a 
algo desde o exterior.»16 A Baukunst revela uma concepção da arte de construir 
pautada por critérios de valor (verdade, ordem, clareza, qualidade) em vez de 
critérios de expressividade. Nas conversas com Mies, fica claro em muitas pas-
sagens como ele se distancia da expressão da subjectividade e procura critérios 
de objectividade17. O que Mies procura como supremo estético é o bom; para 
ele, o belo é o bom: «S. Tomás de Aquino disse: “A razão é o primeiro princípio 
de toda a obra humana”. Ao captar isso, é possível actuar consequentemente. 
Assim que eu rejeitaria tudo aquilo que não fosse sensato. Eu não quero ser 
interessante, quero ser bom.»18
A verdade para S. Tomás de Aquino é a adaequatio intellectus et rei, i.e., a 
adequação entre o intelecto daquele que conhece e a coisa a ser conhecida. 
Portanto, a Baukunst realiza-se quando o pensamento que a concebe está em 
perfeita adequação com os propósitos que ela deve servir. «A arte da construção 
[Baukunst] é sempre, na realidade, a execução espacial de decisões espirituais. 
Está ligada aos tempos e manifesta-se apenas na abordagem de tarefas vitais 
com os meios do seu tempo. Um conhecimento dos tempos, das suas tarefas e 
dos seus meios é a condição prévia necessária do trabalho na arte da construção 
[Baukunst].»19 A arte da construção poderia ser assim sinteticamente descrita 
como uma resposta às tarefas que os tempos nos colocam com os meios que os 
mesmos nos põem à disposição, aplicados exclusivamente com pensamentos 
que têm com as tarefas, com os tempos e com os meios perfeita adequação.
A arte da construção surge directamente ligada ao meios e aos propósitos 
que com eles é necessário cumprir e estes dependem da época. Consequente-
mente, também a arte da construção (Baukunst) responde à vontade da época 
(Zeitwille): «O propósito de um edifício é o seu verdadeiro significado. (…) A 
nossa educação historicista entorpeceu a nossa percepção destas coisas, é por 
isso que confundimos sempre efeito com causa. Isto justifica a crença de que os 
edifícios existem para o bem da arquitectura. Até a linguagem ritual de templos 
e catedrais é o resultado de um propósito. É este o caso e não o contrário. De 
cada vez, o propósito muda a linguagem, e o mesmo é verdadeiro para os meios, 
os materiais e a técnica. (…) Os propósitos das nossas tarefas são maioritaria-
mente muito simples e claros. Só temos de reconhecê-los e formulá-los, então 
eles encaminhar-se-ão a soluções construtivas significativas.»20
16  PUENTE, Moisés (ed.): Conversas com Mies van der Rohe. Barcelona, Gusta-
vo Gili, 2006, p. 58 e 66.
17  «Não é possível ser verdadeiramente subjectivo; porque os edifícios podem 
ficar estranhos. É preciso ser bom, seja pedreiro ou carpinteiro. Não há nada de estranho 
nisso. Na pintura é possível expressar a emoção mais delicada, mas com uma viga de 
madeira ou uma peça de pedra não é possível fazer grande coisa. Se procura fazer algo 
excessivo com ela, então o material perde o seu carácter. Acho que a arquitectura é uma 
arte objectiva.» PUENTE, Moisés (ed.): op. cit., p. 61.
18  Idem, p. 56.
19  NEUMEYER, Fritz: The artless word, p. 299.
20  Idem, p. 246 e 247.
COMBINAÇÃO pode fazer-se por justaposição, em que os elementos 
coexistem não se submetendo a outra ordem de conjunto que não apenas a 
da sua proximidade, ou por aglutinação, em que o conjunto é uma entidade 
em si mesmo que absorve todas as particularidades das entidades que o 
compõem.
75
Palais de Tokyo - Justaposição
«Os sistemas construtivos de grelha e revestimento têm valor porque não de-
terminam nenhum programa em particular e podem tornar-se no que quer que 
se ponha lá dentro: uma casa, um armazém, um teatro, ou os três ao mesmo tem-
po. O impacto desta independência entre o programa e a superfície construída é 
particularmente espantoso. Tentamos conceber espaços sem qualquer pressuposto 
conceptual quanto àquilo que vão acolher. No nosso entender, a desconexão en-
tre estrutura e programa fornece a condição de desbloqueio que é vital para a 
reinvenção da vida quotidiana.»21 «Conceber espaços sem qualquer pressuposto 
conceptual», ou seja, não é isto recusar fazer precisamente aquilo que normal-
mente consideramos ser a arquitectura? Não são esses pressupostos conceptuais 
que justificam «a crença de que os edifícios existem para o bem da arquitectura»?
A ausência destes pressupostos leva-os a desenvolverem o seu trabalho de uma 
forma particular. «Gostaríamos de acabar com a ideia de que a eficiência de cus-
tos é a base de todos os nossos projectos. (…) Lendo artigos publicados sobre o 
nosso trabalho, fica a impressão de que a eficiência de custos é o ponto de partida 
dos projectos, de que estes são a sua consequência directa. O oposto é verdadeiro, 
obviamente. No princípio há sempre intenções e escolhas muito ambiciosas, e a 
eficiência de custos é só um modo de permitir-nos levá-las a cabo, seja qual for o 
orçamento que tenhamos. (…) Para além disso, não há que confundir as coisas: 
a eficiência de custos não é o princípio do menos, da redução, mas sim da hierar-
quia e do mínimo necessário. (…) O seu interesse reside no facto de nos obrigar 
a colocar-nos questões antecipadamente, entre outras, sobre a adequação daquilo 
que nos está a ser pedido que façamos.»22 Em primeiro lugar está portanto a 
definição dos propósitos que se pretendem servir e, secundariamente, a eficiência 
de custos funciona como um critério para questionar os pressupostos conceptuais, 
procedentes da arquitectura ou de outras disciplinas que influenciam a sua pro-
dução, verificar a sua adequação e gerir os meios disponíveis. Depois, trata-se de 
prosseguir por essa via com racionalidade e comprometimento – «O importante 
é levar a ideia até à sua conclusão lógica (…). Os nosso clientes deixam de ter 
escolha porque, uma vez que um certo número de coisas esteja decidido por todos 
os envolvidos, vamos o mais longe possível com essas escolhas.»23 
«Fazer o que é esperado: aplicar o que é evidente por si mesmo, e realizar o que 
está prestes a revelar-se.»24 – a frase podia ser de Anne Lacaton ou Jean-Philippe 
Vassal, mas é de Mies.
De facto, a descrição do modo de proceder de Lacaton e Vassal aproxima-se 
muito da descrição de Baukunst de Mies; o facto de que se realizem em manifesta-
ções materiais de aparência muito diversa é meramente circunstancial. Mies: «De 
21  LACATON, Anne; VASSAL, Jean-Philipe: «La libertad estructural, condición 
del milagro», em 2G, nº 60, p. 170.
22  GOULET, Patrice; LACATON, Anne; VASSAL, Jean-Philipe: «Dos conversa-
siones con Patrice Goulet», em 2G, nº 21, p. 122.
23  Idem, p. 132
24  NEUMEYER, Fritz: Op. cit., p. 328.
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facto, acho que se o pavilhão de Barcelona tivesse sido construído com tijolo teria 
sido um edifício igualmente bom. Estou bastante seguro de que não teria tanto 
sucesso como com o mármore, mas isso não tem nada a ver com a ideia.»25 Jean-
-Philippe Vassal: «Posso muito bem utilizar madeira, betão, aço, ouro… O que é 
importante é que seja adequado a um dado momento.»26 A escolha dos sistemas 
construtivos é circunstancial. No caso de Lacaton e Vassal ela recai sobre aqueles 
sistemas porque resulta da sua análise de que estes são os que lhes permitem ir 
mais longe na persecução dos seus propósitos.
Novamente Mies: «A economia começa a governar. Tudo está ao serviço do 
uso. O lucro torna-se lei. A tecnologia força atitudes económicas, transforma ma-
terial em poder, quantidade em qualidade. O uso mais eficaz do poder é conscien-
temente praticado.»27 No entanto, a tecnologia tem evoluído no sentido de diluir 
ao máximo a sua presença material e deixar apenas os seus efeitos. Material já 
não é poder, mas sim a performance, apenas o desejado, com a mínima mediação 
de hardware. Por outro lado, a qualidade já não se iguala à quantidade mas antes 
à diversidade, variabilidade e possibilidade de combinação. Por outras palavras, à 
capacidade de combinar numa mesma tecnologia múltiplos efeitos e explorar as 
possibilidades que resultam das suas interacções.
É nesse sentido que «os sistemas construtivos de grelha e revestimento» ga-
nham valor ao permitirem acolher «uma casa, um armazém, um teatro» separada-
mente «ou os três ao mesmo tempo». Melhor ainda, permitem, e Lacaton e Vas-
sal usam-nos para isso, ter uma casa, um armazém e um teatro simultaneamente 
separados e ao mesmo tempo. O que procuram com os sistemas construtivos que 
utilizam é combinar duas ou mais entidades diversas (sistemas construtivos, pro-
gramas, ambientes, temporalidades) num todo mais abrangente capaz de extrair 
efeitos que isoladamente não poderiam e simultaneamente não perder as suas 
particularidades. O modo como o fazem é encontrando o espaçamento que per-
mite acomodar a distância entre as coisas mantendo para elas uma autonomia em-
bora integrando-as. «Um diálogo justo, uma distância precisa entre dois sistemas 
destinados a encontrarem-se, a viverem juntos, a somarem-se, dos que se espera 
um simbiose. De facto, a sobreposição de duas estruturas – pela sua relação, a sua 
diferença e ao mesmo tempo a sua proximidade – favorece a emergência de fe-
nómenos inesperados: novos usos, padrões de comportamento, novas visões. (…) 
Esta terceira realidade, nascida da sobreposição de estratos e temporalidades num 
lugar é milagrosa. A sua intensidade revela-se tanto mais quantificável quanto 
mais se identifiquem as diferentes intervenções e mais se definam as singularida-
des entre os dois sistemas. Para a transformação da torre em Bois-le-Prêtre, todas 
as camadas permanecem identificáveis, apesar da renovação. É isso que torna as 
ampliações tão surpreendentes. O mobiliário anterior fala da situação original; 
agora prolonga-se para as galerias mas, diferentemente, com outra intenção - a 
de viver outras coisas, não apenas a função; a de respirar de outro modo na casa, 
25  PUENTE, Moisés (ed.): Op. cit., p.60.
26  PICCARDO, Emanuele: Entrevista com Jean-Philippe Vassal [Registo ví-
deo] (8:37 min.). [Consult. 28 Abr. 2014]. Disponível em: https://www.youtube.com/
watch?v=zxXVA-kkjMk
27  NEUMEYER, Fritz: Op. cit., p. 300.
Torre Bois-le-Prêtre.
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de ver mais longe, de poder voltar ao seu próprio apartamento, ao interior da sua 
sala, ou do seu quarto.»28
A extensão dos apartamentos em Bois-le-Prêtre não se fica por aqueles metros 
quadrados a mais, eles ficam maiores por já não existirem sós, por passar a existir 
um “lá fora”. Esta entidade maior é sempre um exterior, algo capaz de abarcar as 
entidades singulares e dar um enquadramento às suas particularidades sem lhes 
retirar a identidade. Em certo sentido, é algo não muito diferente do suporte social 
em que estamos imersos. Ver o outro e ser visto, entrar em relacionamento: «Nós 
queríamos reencontrar qualquer coisa do “exterior” no interior. É por isso que nós 
fomos fortemente obstinados na questão da transparência, para que se pudesse, 
em cada ponto do Palais de Tokyo, ver o que se passa oitenta metros mais longe.»29
E o Palais de Tokyo acaba por ser também esse lugar exterior que é o espaço 
social: «Um centro de arte é um lugar social. No Palais de Tokyo, parece-me que a 
arquitectura e as obras são mais descomplexantes. O centro de arte é também um 
lugar de tentativas. Enquanto que uma forma de perfeição, frequentemente pro-
curada nos museus, impõe uma distância entre as obras e o espectador. Afinal, a 
imperfeição que pode existir no Palais de Tokyo torna a aproximação à arte muito 
mais familiar.»30 – a relação que o Palais de Tokyo promove entre os espectadores, 
entre eles e as obras e com a montagem das exposições (a museografia e os cura-
dores) é uma relação mais horizontal e menos formatada que desconstrói o museu 
convencional como mecanismo de legitimação de peças de arte e de veiculação de 
uma forma de cultura através de uma estrutura hierárquica. Abre verdadeiramente 
um espaço com liberdade para um maior quantidade e variedade de criação que 
não encontra lugar nessas instituições.31 «É um lugar que perturba os códigos do 
espaço ao oferecer uma verdadeira paisagem onde não se vê o limite. Pode-se 
andar, andar sem parar. Fizemos todo o possível por conservar essas qualidades. 
Hoje, com a abertura de grandes portas para o adro, a percepção do edifício voltou 
a modificar-se. O espaço, a fluidez e a extrema transparência podem contribuir 
para transformar a interacção entre as pessoas. Nos lugares que concebemos, pro-
curamos que o utilizador seja obrigado a posicionar-se, a definir a sua atitude. 
Nos princípios do Palais de Tokyo foi interessante observar uma parte do público, 
de não-iniciados à arte contemporânea, atraída por esta liberdade veiculada pelo 
lugar. A coabitação entre este público espontâneo e um público de habitués provo-
cou um começo de interrogação face a certos comportamentos.»32
Afinal, a diluição da percepção dos limites, a transparência e a permeabilidade 
dentro do museu e em relação à cidade são as ferramentas com que se constrói 
aquele espaço, mas a sua grandeza resulta da sensação de integração, de pertença 
a um espaço mais abrangente onde cabem variedade, complexidade, diversidade, 
com que somos postos em relação.
28  Idem, p. 163 e 165
29  Idem, p. 102.
30  Idem, p. 105.
31  «O Centro Pompidou tinha sido originalmente anunciado como um fórum 
para excitantes coisas espontâneas, mas o peso burocrático e a missão clássica de Museu 
Nacional de Arte Moderna tinha matado tudo isso.» AYERS, Andrew: Fun Palais, Ar-
chitectural Review, nº 1384, Junho de 2012, p. 47.
32  CASCARO, David; STAEBLER, Claire: op. cit., p. 108.
Palais de Tokyo.
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Alt-Erlaa - Aglutinação
«Basta mencionar um edifício como o Escorial para confirmar esta presença 
da grande escala no passado. Mas ao contrário do que agora ocorre, a constru-
ção destes edifícios não parecia alterar as regras do jogo da arquitectura. (…) 
E isso é porque, apesar da sua dimensão, da sua medida, do programa…, o fim 
que se perseguia nesta obra não se punha em dúvida; estava claro, bem definido, 
e daí que pudesse assumir um nome – mosteiro, palácio – e entrar, portanto, no 
mundo do construído inequivocamente.»33 O exemplo mencionado por Moneo 
mostra claramente como a mudança de escala a que se refere nos nossos dias 
não representa apenas um crescimento em tamanho, mas sobretudo uma mu-
dança de natureza.
Esta mudança resulta do envolvimento de profissionais muito diferentes», 
da «ambiguidade e multiplicidade dos programas» e da flexibilidade das técni-
cas. Tudo isto levou ao crescimento daquilo que é susceptível de ser definido 
numa mesma operação projectual e a uma maior instabilidade dos seus contor-
nos. «A flexibilidade em termos tipológicos daquilo que se constrói vem acom-
panhada por uma indiferença em relação ao programa que levou a que tratemos 
os edifícios como contentores, posto que com o seu nome já não podem garan-
tir o que querem ser.»34 Embora, para Moneo, esta mudança reclame uma alte-
ração da atitude do arquitecto perante o projecto – da posição de artífice para a 
de estratega: «Não é já tanto o artesão, quanto o árbitro de uma disputa espacial 
cujo desenvolvimento no tempo antecipa.»35 - parece não reclamar ser tratada 
como uma nova categoria arquitectónica, pelo menos a julgar pelo seu trabalho 
com Manuel Solà-Morales na Illa Diagonal. Moneo dá esse projecto como 
exemplo onde a estratégia prevalece sobre a composição, mas não vê necessi-
dade de produzir novos conteúdos arquitectónicos próprios desta escala, antes 
faz uso da cidade existente. O projecto faz uma operação unitária mas provoca 
uma diversidade de pequenos acidentes que procuram tirar partido também da-
queles que a cidade lhe dá para criar acontecimentos arquitectónicos. O próprio 
Moneo reconhece que esta é uma atitude um tanto pitoresca, mas é certamente 
o principal motivo do êxito dos edifícios na relação com a cidade.
Tal como Moneo, Koolhaas coloca a origem deste fenómeno da grande 
escala nas transformações técnicas e conceptuais que puderam dar origem a 
edifício simultaneamente maiores – mais altos e mais profundos – e onde os 
programas encontravam novas relações. Koolhaas diverge de Moneo quando 
considera que esta grande escala é uma nova categoria arquitectónica que ele 
procura representar com o conceito de Bigness – Grandeza. A Grandeza é o 
33  MONEO, Rafael: Apuntes sobre 21 obras. Barcelona, Gustavo Gili, 2010, p. 
225.
34  Idem, 227.
35  Idem, 229.
79
produto da maior dimensão dos edifícios com as novas inter-relações dos pro-
gramas, uma entidade que organiza um regime de complexidade que confronta 
tanto a integração e concentração como a fragmentação e dissolução. «Em vez 
reforçar a coexistência, a Grandeza depende de regimes de liberdades, a com-
binação da máxima diferença. Só a Grandeza pode sustentar uma promíscua 
proliferação de eventos num mesmo contentor. Ela desenvolve estratégias para 
organizar tanto a sua independência como interdependência no âmbito de uma 
entidade maior, numa simbiose que exacerba mais do que compromete as es-
pecificidades. Através da contaminação mais do que da pureza e da quantidade 
mais do que da qualidade, só a Grandeza pode suportar genuinamente novas 
relações entre entidades funcionais que expandem em vez de limitarem as suas 
identidades.»36
O mais interessante de verificar é como duas posições aparentemente in-
conciliáveis sobre esta grande escala podem ser verdadeiras – de um lado, a Illa 
Diagonal é um conjunto que procura o suporte urbano e se integra nele, do 
outro Koolhaas afirma: «A Grandeza não precisa da cidade: ela compete com a 
cidade; ela representa a cidade; ela apropria-se da cidade; ou melhor ainda, ela é 
a cidade.»37 Ambas são verdadeiras porque reconhecem a mesma coisa: a cidade 
e a Grandeza são duas formas do mesmo fenómeno; a cidade é o primeiro e 
original regime de complexidade. O que a Illa Diagonal faz é utilizar a cidade 
existente como o seu regime de complexidade; por isso o estende e se insere 
nele. Pelo contrário, logicamente, sempre que outro regime de complexidade 
seja posto em face da cidade haverá competição, mas também poderá prescindir 
da mesma.
Nisto a grandeza distingue-se do simplesmente grande: o número, a repe-
tição, a quantidade por si sós jamais serão capazes de gerar grandeza. Por isso 
os Grand Ensembles falharam e não foram capazes de gerar cidade; por isso o 
Alt-Erlaa é um caso de sucesso. Este conjunto de habitação social, construído 
em Viena entre 1973 e 1986, alberga actualmente cerca de 9.000 pessoas e, ao 
longo dos anos, a ocupação tem sido praticamente completa.
Existem 35 tipos diferentes de apartamentos, variando em número de quar-
tos (de 1 a 5) e em morfologia – em terraços, em duplex, ou simples – que muda 
com a altura do edifício. Esta adaptação à altura do edifício é fundamental 
porque as qualidades que se podem desfrutar num apartamento no alto são 
diferentes das que se desfrutam num alojamento junto ao solo. Um conjunto de 
apartamentos em terraços onde o recuo permite maior quantidade de espaço 
exterior e maior capacidade desta para ser plantado só é viável até uma certa 
altura por causa das implicações geométricas do próprio recuo; por outro lado, 
um apartamento simples só no alto pode encontrar a privacidade, a dimensão 
das vistas e o distanciamento que junto ao solo não consegue reunir. Adicio-
36  KOOLHAAS, Rem, MAU, Bruce: S, M, L, XL, p. 511 e 512.
37  Idem, p. 515.
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nalmente, estes apartamentos apelam a pessoas diferentes: a pessoa que deseja 
morar num apartamento aparentado a uma pequena moradia com jardim não 
será certamente a mesma que escolhe para si o lugar alto.
Para além disso, o conjunto dispõe de dois centros de saúde, três escolas e 
dois infantários, uma igreja, um pavilhão desportivo, um amplo parque com 
campos de futebol e ténis, um centro comercial aberto ao exterior, saunas, solá-
rios e piscinas na cobertura de cada edifício e piscinas interiores nas caves onde 
também há 3.400 lugares de estacionamento. O Alt-Erlaa leva mais longe a 
ideia de integração dos serviços comuns numa grande unidade de habitação 
ao construir um conjunto verdadeiramente complexo que não é descritível in-
teiramente pela repetição de uma unidade; muito ao contrário de tantos ou-
tros grandes conjuntos dos anos 70 que repetiram um modelo de unidade de 
habitação sem considerarem a integração da complexidade indispensável ao 
verdadeiro carácter colectivo do conjunto.
A grandeza não tem um tamanho definido; não precisa de ser realmente 
grande, embora abaixo de um certo tamanho seja difícil concebê-la. O que ela 
é realmente é uma entidade maior, mais abrangente, capaz de congregar varie-
dade e complexidade e expandir delas novos resultados. Ela pode ser a casa a 
fazer de aldeia quando esta não existe e a própria paisagem não fornece con-
tornos definidos. Ela pode ser a cidade no caso da Illa Diagonal, especialmente 
tratando-se de Barcelona que já no plano de Cerdà tinha uma superestrutura. 
Ela pode ser a Megaestrutura trazida para o plano da implementação como 
na superestrutura da Escola de Arquitectura de Nantes. A grandeza não tem 
tamanho, é do tamanho do grande.
Alt-Erlaa, Viena, anos 70 e 80.
La Mina, Barcelona, anos 70.
A casa a fazer de aldeia. Arraiolos.
Yona Friedman, 2004.
Escola de Arquitectura de Nantes, 2004.
ÚLTIMA CHAMADA
ENTROPIA é a tendência da construção para a ruína, um valor que au-
menta com a regressão de um estado organizado para a «des-diferenciação». 
Uma entropia crescente revela a eliminação de restrições internas de um 
sistema, mas também o aumento do seu potencial. Um aumento da entropia 
é uma perda de informação que produz libertação de energia.
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Tempelhof - Entropia
Tempelhof: um dos maiores aeroportos do mundo, o seu terminal o maior 
edifício da Europa do seu tempo, edifício emblemático dos planos das autori-
dades Nazis para uma Berlim capital da Germania. Estando eu de férias em 
Berlim, dois anos depois de ter sido encerrado ao tráfego aéreo, esperava en-
contrá-lo vazio e parado, um monumento, uma obra para ser contemplada e 
fotografada e talvez desenhada.
Grande era a surpresa que me aguardava. Em Maio daquele ano, sem que eu 
o soubesse, toda a área das pistas e do espaço que as envolve passou a estar aber-
ta ao público. Um espaço gigante, desproporcionado para o meu corpo, maior 
do que os meus sentidos podiam avaliar, absolutamente contínuo e incontido, 
estupefaciente e inebriante enquanto o via invadido de ciclistas e corredores, 
passeantes e manipuladores de papagaios de papel, infinitamente mais preen-
chido de actividades do que eu imaginara encontrá-lo. Nenhum programa que 
se pudesse imaginar para ali seria capaz de gerar aquela intensidade.
Aos meus olhos Tempelhof punha em causa os critérios pelos quais me 
havia habituado a julgar a qualidade da arquitectura.
Em primeiro lugar, escala. Certamente que escala é um relacionamento das 
dimensões do espaço, mas o preceito humanista de que essa relação deve buscar 
uma suposta harmonia com o corpo humano esfarelou-se ali. Ali estava eu num 
espaço dimensionado para o tamanho do avião e a sensação era magnífica.
Em segundo lugar, programa. Enquanto aeroporto encontrava-se esvaziado 
de programa e, evidentemente, nada daquilo se poderia dizer que correspon-
desse a um programa de parque. Estritamente falando, o seu programa era uma 
ausência. No entanto ali estava ele a ser utilizado como parque com mais suces-
so do que parque algum que eu alguma vez tivesse visto.
Isto leva-nos ao terceiro ponto, projecto como design. Aquela situação não 
tinha sido projectada. Aliás, de facto, aquela situação não podia ser projectada. 
Podia alguém desenhar um parque que fosse como um aeroporto? Poderia isso 
ter algo de bom? A qualidade daquela situação não provinha das qualidades do 
desenho do aeroporto.
Por fim, construção. Não havia em nada daquilo nenhuma qualidade cons-
trutiva particular. Apenas materiais simples aplicados singelamente para cum-
prir as funções a que eram destinados.
Apesar de tudo isto, estar ali era sem a menor dúvida uma poderosíssima 
experiência arquitectónica. Se a qualidade arquitectónica daquele espaço não 
resultava dos aspectos que enumerei, então ela ensinava-me que a arquitectura 
devia ser outra coisa qualquer. Talvez algo que possamos desejar formular com 
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manipulações desses aspectos, mas que não emana deles e, sobretudo, que eles 
não são o seu único conteúdo.
Ainda assim, se olharmos aos projectos que se fizeram e se fazem para o 
aeroporto de Tempelhof, tudo o que a arquitectura parece ter para oferecer é 
definição do espaço com desenho, programa e construção. A proposta aprovada 
elabora um programa de 33 pontos (!) para efectivamente transformar o aero-
porto em parque.
Tempelhof como ele está é tão definido e tão preciso como qualquer outra 
arquitectura. Ele é arquitectura. Apresenta-se como uma condição tão possi-
bilitadora e tão castradora como qualquer parque. Com uma diferença funda-
mental: não é um parque. A condição única que apresenta é a mesma que levou 
à sua (des)activação: um aeroporto envolvido pela cidade. É o cruzamento da 
sua condição intensamente urbana com o aparente vazio programático do seu 
espaço que produz o seu verdadeiro conteúdo.
Com quarenta metros de largura e dois quilómetros de comprimento de 
piso asfaltado, as pistas não impõem um programa. Quando muito, sugerem 
movimento. Não impõem um meio de transporte ou uma velocidade; a pé, de 
bicicleta, de patins, aceitam tudo.
A enorme planície em volta das pistas transforma-se em pradaria. Visão 
bucólica com a qual basta baixar-se ao solo para apagar a cidade à sua volta. 
Convite a perder-se no meio da erva alta?
O taxiway1 oval tem cerca de seis quilómetros. Sete voltas fazem uma mara-
tona. Equipas de ciclismo treinam lá como se de um contra-relógio em estrada 
se tratasse.
As actividades com que a cidade coloniza o aeroporto reequacionam os 
sentidos do seu espaço. Na cidade tudo se torna sujeito de cultura. Ela é o mais 
potente produtor de cultura e a assimilação do aeroporto como parque é pro-
dução diária de conteúdo cultural. Este é o verdadeiro conteúdo de Tempelhof 
enquanto arquitectura.
1  Num aeroporto, a via que faz a ligação entre as pistas e o terminal.Tempelhof, 2010.
Projecto para o parque Tempelhof.
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A sala da casa Y2K: “até certo ponto não existiria casa ali”. O “teatro da 
sua comunhão”.
Claustro do Silêncio: até certo ponto não existiria mosteiro ali.
Casas pátio: “Talvez se coloque a objecção de que reduzo a arquitectura 
a quase nada. (…) Um edifício com pilares isentos que suportam o viga-
mento não necessita de portas nem janelas(…)”
Upper Lawn: um folly, um capricho.
Casa Malaparte: um piso de espaços servidores, outro de espaços servi-
dos, uma cobertura terraço. Estratificação vertical crescente de conteúdo 
cultural e decrescente de programa.
Slow House: um caminho desde “a cidade-cultura a operar na sua forma 
mais aparente” até à “visão-cultura a operar na sua superlativa subtileza”.
Ronchamp: a igreja por fora de uma capela.
Pavilhão de Barcelona: um edifício puramente representativo. Uma aura 
que vive nas fotografias de 1929.
Palais de Tokyo: até certo ponto existiu, em tempos, um museu ali.
Todos estes casos sugerem um expoente da arquitectura onde a promoção de 
um conteúdo cultural se liberta de qualquer programa. Onde este é menos ex-
plícito, por vezes invisível, e só aquele é exposto. 
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Partidas – Departures
Quando Le Corbusier faz a igreja por fora da capela, não está verdadeira-
mente interessado em atingir um particular efeito de escala, de programa, de 
desenho ou de construção. Isto interessa-lhe, certamente, mas apenas em fun-
ção daquilo que intrinsecamente o motiva e que é voltar a dar ao mundo aquilo 
com que ele se encontrou no Parthenon. Quando Koolhaas faz a casa Y2K 
em volta da sala está interessado em reinventar o prestígio que encontrou no 
muro em volta de Berlim Ocidental. Quando Lacaton e Vassal fazem o Palais 
de Tokyo querem que nos encontremos com algo da praça Djemaa el-Fna. A 
verdadeira motivação que estes arquitectos têm em cada projecto é afectar-nos 
tal como eles foram afectados pela arquitectura. Cada projecto transporta um 
conteúdo do encontro destes arquitectos com a arquitectura.
A dissertação pretende aferir como, ao longo do percurso da minha forma-
ção, no meu encontro com uma rede de autores/obras que têm marcado esse 
percurso, terei construído algum conteúdo cultural associado a eles. Em cada 
um dos vinte curtos textos colocam-se em interacção fragmentos dessa rede de 
autores/obras não para aprofundar o conhecimento sobre o que eles são, mas 
para procurar que sentido têm. Correspondem a uma pergunta que não recai 
sobre eles, mas sobre mim – que sentido vou encontrar para eles? – com a qual 
me implico no conteúdo que está associado a eles mas que é inconfundivel-
mente distinto.
Na minha experiência desses lugares, por vezes vivida, por vezes apenas es-
tudada, outros lugares foram surgindo de vivência e de imaginação construídos. 
Arquitectura é a palavra que preferi reservar para as obras, para os artefactos 
construídos. Arquitopia é feita dos lugares que nasceram do encontro com a 
arquitectura. É feita dos lugares visitados, dos lugares vividos, dos lugares ha-
bitados, dos lugares imaginados pela força da emoção com que os primeiros 
lugares me afectaram. É incomensurável porque é ontológica e existencial. O 
trabalho é um cuidado desses lugares, um esforço para os qualificar, porque 
enquanto memória daquilo que me afectou, são tudo o que tenho para devolver 
ao mundo e afectar.
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